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Vorwort. 


Es ist merkwürdig, daß die kunstgeschichtliche Literatur der 
letzten Jahrzehnte sich so wenig mit der Wiedergabe des Gefühls 
in den verschiedenen Epochen und Kunstrichtungen beschäftigt 
hat. Es scheint, als wären rein stilgeschichtliche Probleme, das 
Forschen nach den großen geistigen Zusammenhängen, nach der 
„Struktur‘‘ der Kunstwerke am vordringlichsten, als wäre das 
Außermenschliche faszinierender als die Betrachtung des Mensch- 
lichen allein gewesen. Wer sich mit der Bedeutung emotionaler 
Gebärden in der antiken Kunst beschäftigen will, muß immer noch 
nach dem Buch Karl Sittls, Die Gebärden der Griechen und Römer, 
Leipzig 1890, greifen, das vor allem durch seine ausgezeichnete 
Zusammenstellung antiker literarischer Quellen eine gediegene 
Grundlage darstellt, für den Bewegungsausdruck des Gefühls aber 
nur begrenztes Material liefert. Sittl ging vom antiquarischen 
Standpunkt aus und behandelte sämtliche Gebärden, die er in der 
antiken Kunst und Literatur stereotyp wiederholt fand, so neben 
einem einzigen Kapitel über „Ausdruck von Gefühlen und Gemüts- 
bewegungen‘ in 14 weiteren Kapiteln Gebärden des Kultes und des 
Aberglaubens, des Brauchtums, der Bühne und der Rednerschulen. 
Jede der hier erfaßten Gesten würde ihre eingehende eigene Be- 
handlung verlangen, jede fordert eine umfassende Neusammlung 
des Materials und stellt ihre eigenen Probleme, wie einige bereits 
vorliegende Teilarbeiten beweisen: L. Deubner, Götterzwang, 
JdI 58, 1943 S. 8Sff.; T. Dohrn, Gefaltete und verschränkte Hände, 
JdI 70, 1955 8. 50ff.; I. Jucker, Der Gestus des Aposkopein, 
Zürich 1956; H. Kenner, Porrecti tres digiti, Antidoron M. Abramit, 
Vjesnik 56—59, 1954—1957 S. 177ff. Immerhin sind hier schon 
Ansätze eines wiedererwachenden Interesses zu bemerken. Schlim- 
mer steht es mit den Beobachtungen auf dem Gebiete der Mimik. 
Das Buch von W. Deonna, L’Expression des Sentiments dans 
’Art grec, Paris 1914, bringt in einer Reihe geistvoller Essays 
mehr die Voraussetzungen des Themas, so die Klärung zwischen 
falscher und richtiger Betrachtung, die Scheidung von literarischer 
und bildlicher Fassung, die Gliederung der Ausdrucksträger in 
soziale Klassen, um erst im letzten Teil zur eigentlichen Mimik 
vorzustoßen. Viel Richtiges wird hier festgestellt, doch fehlt eine 
systematische Materialsammlung. Eine Wiener Dissertation, 
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G. Krien, Der Ausdruck der antiken Theatermasken, Wien 1955, 
befaßte sich mit dem wichtigen Sondergebiet der antiken Masken- 
mimik, konnte aber leider nur zu einem Drittel gedruckt werden: 
G. Krien, Der Ausdruck der antiken Theatermasken nach Angaben 
im Polluxkatalog und in der pseudoaristotelischen „Physiognomik“, 

ÖJh 42, 1955 S. S4ff. Im folgenden sollen die zwei Extreme der 
Gefühlsäußerungen, Weinen und Lachen, herausgegriffen werden. 
Sie sind bei der Ausdrucksbeschränkung der griechischen und 
überhaupt der gesamten antiken Kunst immer noch jene Emotionen, 
die sich am klarsten fassen lassen, während die übrigen wie z. B. 
Ratlosigkeit, Skepsis, Zorn, Verzweiflung, Entsetzen, Listigkeit, 
Lüsternheit, Verzückung usw. mehr vermutet und in das Kunst- 
werk, etwa aus dem Gesamtinhalt der Szene, wenn es sich um ein 
Mehrfigurenwerk handelt, hineininterpretiert werden müssen. 
Weinen und Lachen nehmen tatsächlich innerhalb der Gefühls- 
bewegungen eine Sonderstellung ein. Sie bringen eine Art Lösung 
vom Ich- und Verantwortungsbewußtsein des Menschen, sie sind 
Ausdrucksgebärden, die ‚einen Verlust der Beherrschung im 
ganzen voraussetzen“, die durch ‚„unbeantwortbare und nicht 
bedrohende Lagen !“ erregt werden. ‚Kinder, Frauen, alte Leute, 
Kranke und rührselige Menschen“ sind nach Angabe der modernen 
Psychologie für Weinen besonders anfällig ?. Es hängt wohl mit 
dem Interesse der Moderne an Witz, Karikatur, ja dem Lächer- 
lichen schlechtweg zusammen, daß in der näheren Vergangenheit 
das Lachen psychologisch weit interessanter erschien als das 
Weinen ?. Die Antike, die anders als die Neuzeit den menschlichen 
Gefühlen gegenüber nicht einen außermenschlichen, objektiven, 
sozusagen wissenschaftlichen Beobachtungsposten bezieht, sondern 
der die Trauer und die Freude tiefe, sittliche und daher die Persön- 
lichkeit formende Erlebnisse sind, mißt dem Weinen als der er- 
greifenderen und erhabeneren Emotion größere Bedeutung zu. 
Eine Betrachtung der beiden Gefühle in der griechischen Kunst 
muß daher die Reihung: Weinen und Lachen (vgl. dagegen H. Pleß- 
ners „Lachen und Weinen‘) befolgen, so wie auch das bekannte 
Buch von L. Radermacher ‚Weinen und Lachen, Studien über 
antikes Lebensgefühl‘, Wien 1947, betitelt ist. Radermacher be- 
handelt allerdings eine ganz besondere Einstellung der Antike zu 
diesem Thema, das orovdoy&ioLov, die wohltemperierte Mischung 


ı H. Pleßner, Lachen und Weinen, 2. Aufl. Bern 1950, S. 87 u. 89. 


2 Pleßner a. O., S. 155. 
3 Pleßner a. O., S. 156, vgl. H. Bergsohn, Le Rire, Paris 1940. 
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von Ernstem und Heiterem, die sich am klarsten in der Spiel- 
ordnung der klassischen griechischen Tragödie ausdrückt, wo 
gewöhnlich auf die tragische Trilogie ein Satyrspiel folgt. Auch 
die bildende Kunst kennt Ähnliches, wenn z. B. auf einem rf. Krater 
oberhalb des Hauptfrieses mit dem erhabenen Thema einer Iliu- 
persis ein kleiner Fries mit Herakles bei Pholos und den wein- 
lüsternen Kentauren * steht oder wenn der Penthesileamaler auf 
seiner bekannten Schale in München den Beschauer von dem 
heroischen Thema des Innenbildes fort zu den liebenswürdigen 
Außenszenen des Lebens der vornehmen Epheben führt. Diese 
Problemstellung steht jedoch hier nicht zur Debatte. Es sollen 
die beiden Gebiete, Weinen und Lachen in der bildenden Kunst, 
gesondert untersucht und in ihrer Verschiedenartigkeit aufgezeigt 
werden. 

Für freundliche und bereitwillige Hilfe habe ich Semni Karou- 
sou, Athen, Nationalmuseum, Lucy Talcott, Athen, Agoramuseum, 
und Hermine Speier, Rom, Vatikan, bestens zu danken. 


* Rf. Volutenkrater des Niobidenmalers in Bologna, Mon. Inst. XI, 
T£. 15; T. B. L. Webster, Der Niobidenmaler Nr. 1, Tf. 6b. 

> FR Tf. 6; Tf. 56, 1—3; H. Diepolder, Der Penthesileamaler, Tf. 12, 
2—15. 


Das Weinen. 


I. Das 8. Jahrhundert v. Chr. 


Es ist natürlich, daß die frühe griechische Kunst zunächst nur 
die Darstellung der sinnfälligsten Art des Weinens, nämlich des 
Beweinens eines Toten kennt und daß diese Klage nur durch 
Gesten ausgedrückt wird. Trauernde erscheinen so reihenweise 
auf den geometrischen Grabvasen seit dem 2. Viertel des 8. Jhs. 
v. Chr. ® bei den Szenen der Aufbahrung, der Prothesis, und bei 
dem Leichenzug zum Grabe, der Ekphora. Die vorgeometrische 
Zeit kennt die Fassung von Klagegesten kaum. Eine Ausnahme 
bildet die Kriegervase von Mykenä aus der 1. Hälfte des 12. Jhs. ?, 
wo eine Frau mit zum Scheitel erhobener Rechten den ausziehenden 
Kriegern doch wohl klagend und weinend das Geleit gibt. Das 
Schlagen des Kopfes, häufiger mit beiden Händen als mit einer, 
gehört zu den altertümlichsten Gesten der Klage, obwohl es Homer 
nur selten verwendet ®. In Ilias und Odyssee kommt am häufigsten 
als Ausdruck des Schmerzes um einen Toten das Raufen der 
Haare ?, seltener das Sich-mit-Asche-bestreuen und In-den-Staub- 
werfen !0 oder das Haarescheren !! vor. Frauen können sich auch 
die Brust schlagen !?, Männer und Frauen Ströme von Tränen 
vergießen 13. Alle Traueräußerungen werden von lautem Geschrei 
begleitet !*. Sich-blutig-schlagen oder die Wange-zerkratzen werden 
bei Homer nicht gebraucht, wohl entsprechend seiner menschlichen 
Grundhaltung 15. Homer kennt so neben der Totenklage die ver- 
schiedensten menschlichen Arten des Weinens: Patroklos weint 
vor Unglück und Ohnmacht, da die Achäer geschlagen werden 19, 

6 K. Kübler, Kerameikos V/l, S. 20 datiert die Prothesis- und Ekphora- 
vasen 3. Viertel des 8. Jhs., E. Kunze, Festschrift f. B. Schweitzer, S. 58, 
2. Viertel des 8. Jhs. 

? A. Furtwängler — S. Loescheke, Mykenische Vasen, Tf. 42; F. Matz, 
Kreta, Mykene,Troja, Tf. 109, 1. 

8 1]. 22, 33. 

» Il. 18, 27; 22, 77ff.; 22, 406; 24, 710; Od. 10, 567. 

10 ]]. 18,26. 

11 Od. 24, 46. 

42771..13,.307u251. 

13 I], 18, 66; 23, 15f.; Od. 24, 46. 

14 ]]. 18, 51; 24, 722; Od. 24, 48ff. 

15 Vgl. W. Zschietzschmann, AM 53, 1928, S. 33. 

221121073: 
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Agamemnon weint beim Anblick der Heimat '7, Eurykleia vergießt 
Tränen der Freude und Rührung, als sie ihren Herrn wieder- 
erkennt !®, Odysseus steigt das Weinen auf beim Anblick seines 
alten Vaters !?, heimlich wischt er sich die Tränen ab, als er den 
sterbenden Hofhund Argos wahrnimmt ®. Es ist hier nicht unedel, 
zu weinen, weinende Helden sind häufig *, es weint die Göttin 
Thetis 22. Der bildenden Kunst des 8. Jhs. dagegen ist der Ausdruck 
für das Leid des Einzelnen noch durchaus fremd, in monotoner 
Beharrlichkeit reiht sich Figur an Figur immer mit stereotyper 
Geste, sodaß um den Toten die Flut einer Kollektivtrauer wie ein 
gleichmäßig wogendes Meer zu stehen scheint. Denn die Be- 
wegungen sind fast immer die gleichen: beide Arme werden von 
Männern wie Frauen zum Scheitel gehoben, ein Trapez oder ein 
Rechteck 3 bildend. Es ist damit wohl das Haare-raufen, kaum 
das Kopf-schlagen gemeint. Vereinzelt werden auch als Vertreter 
der gerauften Locken zwei Striche beim Zusammenstoß der Hände 
angegeben *. Besonders die attischen geometrischen Grabvasen 
sind in der Fassung der ‚‚unpersönlichen Massenklage‘‘ (Zschietzsch- 
mann) sehr konservativ ® und kennen neben dem Scheitelheben 
der Arme nur ganz wenig Varianten. Auf der bekannten großen 
Grabamphora im Athener Nationalmuseum Nr. 200/804 heben die 
zwei der Totenkline zunächst stehenden Figuren und eine Sitzende 
unter der Kline bloß eine Hand zum Scheitel, während die zweite 


17 Od. 4, 523. 

18 Od. 19, 471f. vgl. Od. 4, 704f. und Il. 17, 695f. 

19 Od. 24, 318f. 

20 Od. 17, 304. 

21 Zitate bei P. Girard, REG 7, 1894, S. 21f.; S. 26 A. 3; 28 A. 1; 29 
Ar2u..d. 

2271.18, 428. 

” Nach F. Chamoux, RA 23, 1945, S. 68 die trapezförmige Angabe 
älter als die rechteckige. 

?1 Vgl. Zschietzschmann a. O., S. 20 u. 38, Nr. 17, Beil. IX; auf dem 
Hirschfeldschen Krater, Athen, Nat. Mus. Mon. Inst. IX, Tf. 39, 1; W. Müller, 
Nacktheit und Entblößung, S. 78, Abb. 1. 

25 Der Liste bei Zschietzschmann a. O., S. 37ff., Nr. 1—22 wären noch 
(ohne Anspruch auf Vollständigkeit) hinzuzufügen: 

Frgmt. Louvre A 516 Chamoux a. O., S. 70, Abb. 2. 
e » 4A 517 Chamoux a. O., S. 56ff., Abb. 1; G. Nottbohm, JdI 58, 
1943, S. Sff., Abb. 5 u. 6. 
ee „» 4A 522 Chamoux a. O., S. 71, Abb. 5; E. Kunze, Ephim. 
1953/54, S. 163, Tf. 2, 2. 
„» Athen, Nat. Mus. Kunze, Festschrift f. B. Schweitzer, S. 53ff., 
TE2D.UN 6, 
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vorgestreckt wird ?. Hier soll wohl auch das Auf-dem-Boden-sitzen 
zweier Frauen eine besondere, nämlich verstärkte Form der Klage 
ausdrücken, entsprechend dem homerischen Sich-in-den-Staub- 
werfen (vgl. oben $S. 7 Anm. 10 und unten $. 15)”. Einmal, 
im Spätgeometrisch-Außerattischen, wird sogar das laute Geschrei 
ausgedrückt, indem der Zeichner im geöffneten Mund leicht die 
Zunge andeutet ®®. In diesen Reihen gleichmäßig wiederholter 
Klagefiguren lebt so wie in dem Brauch der laut und äußerlich 
vorgetragenen Totenbeweinung selbst ein alter Aberglaube weiter, 
hier ist noch der „Zustand einer langen Vergangenheit“ 2% bewahrt. 
Durch die handgreiflich und bis zum Extrem deutlich vorgetragene 
Trauer sollen die Geister der Toten besänftigt und milde gestimmt 
werden, sodaß sie den Lebenden gnädig und nicht rachedürstend 
gesinnt seien. Die homerische Zeit kennt diese primitive Wurzel 
des Totenbrauches nicht mehr, ihr werden alle Bestattungssitten 
zu einer Pflicht gegenüber den Verstorbenen, es ist das y£pas 
Yavövrov, das man hier abstattet 3%. Trotzdem lebt die Furcht 
vor dem Toten im Volk namenlos und unausgesprochen weiter 
und treibt immer wieder zu Exzessen des Totenkultes, gegen die 
eine Reihe von Gesetzen im Laufe der Jahrhunderte erlassen werden 
müssen. Charondas, der alte Gesetzgeber der Kataner auf Sizilien, 
fordert auf, die Toten nicht durch übertriebene Tränen und Klagen, 
sondern durch liebevolles Gedenken und Opfergaben der Jahres- 
zeiten zu ehren ®!. Lykurg soll die Furcht vor den Totengeistern 
verboten, den Bestattungsprunk eingeschränkt und die Totenklage 
auf elf Tage beschränkt haben °?, ähnlich wie Solon die Aufbahrung 
des Verstorbenen nur im Haus selbst und nur für einen Tag zuließ 
und wie er Klagelieder, das Sich-blutig-schlagen und die Teilnahme 
von Nicht-Verwandten an den Trauerzeremonien untersagte ®°. 

26 F, Matz, Die geometrische und früharchaische Form, Tf. 2. Nur eine 
Hand am Scheitel sonst noch bei nichtattischer Hydria, Würzburg, E. Lang- 
lotz, Vasen in Würzburg, Nr. 80, Tf. 7 und auf böotischer Lutrophoros 
Louvre, E. Pottier, Vases du Louvre I A 575, T£f. 21; Zschietzschmann a. O., 
S. 20, Nr. 17, Beil. IX. 

2” Ebenso auf Lutrophoros in Oxford, Zschietzschmann, S. 38, Nr. 13, 
Beil. VIII und auf der eben zitierten böotischen Lutrophoros im Louvre. 

28 Auf eben dieser Lutrophoros im Louvre. 

2% Zschietzschmann a. O., S. 28. 

30 Die Zitate bei Zschietzschmann a. O., S. 34, A. 3. 

51 Stob. Anth. 4, 2, 24 IV, S. 153, ed. Hense; Flor. 44, 40 II, S. 183, 13 ff. 
ed. Mein. 

#2 Plutarch, Inst. Laconica 18, p. 238 D; Lykurg 27. 

33 Demosthenes XLIII 62; Plutarch, Solon 21. 
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Pittakos, Tyrann auf Lesbos und Zeitgenosse des Dichters Alkaios, 
verbot überhaupt, daß irgend ein Fremder ein Begräbnis be- 
gleite #. Das inschriftlich erhaltene Gesetz über Totenbestattung 
von Julis auf der Insel Keos, das in der 2. Hälfte des 5. Jhs. v. Chr. 
aufgeschrieben, jedoch wohl schon um hundert Jahre früher 
abgefaßt wurde, ordnet vollkommenes Schweigen bei der Ekphora 
an 35, doch wohl deshalb, weil man früher dabei das Klagegeschrei 
übertrieben hatte. Das in Delphi aufgefundene Gesetz der Phratrie 
der Labyadai vom Ende des 5. Jhs. v. Chr. erlaubt nur am Grab 
selbst und auch hier nur für die nahen Familienangehörigen Klagen 
und Singen von Trauerliedern %#. Plato erwartet von seinem Ge- 
setzgeber, daß er die Totenbeweinung zeitlich beschränke und sie 
nicht außerhalb des Hauses zulasse ®”. Eine Inschrift von Gam- 
breion (in der Umgegend von Pergamon) aus dem ausgehenden 
4. Jh. v. Chr. setzt als äußerste zeitliche Grenze der Klage für die 
Männer drei, für die Frauen vier Monate fest ®. Schließlich gehört 
hieher auch das Grabedikt des Demetrios Phalereus von 317/16, 
das für Athen Begräbnisse nur vor Tagesanbruch zuließ und die 
Formen der Grabdenkmäler auf die Säule, den Tisch und das 
Becken beschränkte ®. Alle diese Verordnungen beweisen, daß 
der Totenkult im Brauchtum eine zentrale Stellung einnahm, so 
sehr, daß er bisweilen die öffentliche, staatliche Ordnung zu stören 
drohte. Das zähe Nachleben spricht von der Kraft und Wucht, 
die einst in der grauen Vorzeit den Vorstellungen von dem Daimo- 
nion der Toten innegewohnt haben muß. Auch die endlos wieder- 
holten Klagefiguren der geometrischen Vasen hängen mit diesem 
primitiven Totenglauben zusammen und sollen für immer, weit 
über die Dauer der tatsächlichen Totenklage hinaus, den Toten 
gnädig stimmen, da die bleibende Zeichnung ihn ständig an den 
ihm abgestatteten Tränenzoll der Hinterbliebenen erinnert. Die 
geometrischen Klagefiguren haben also noch wenig mit dem Aus- 
druck menschlichen und persönlichen Leids zu tun. 


4 Cic. de leg. II, 66. 

» U. Koehler, AM 1, 1876, S. 143, Z. 10—14. 

# Th. Homolle, BCH 19, 1895, S. 5ff., besonders S. 53ff. 
®” Leg. 12 p. 960a. 

3° CIG II 3562. 


° Cie. de leg. II 66; vgl. F. Eckstein, JdI 73, 1958, S. 18ff., besonders 
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II. Das 7. Jahrhundert v. Chr. 


Das Jahrhundert des orientalisierenden Stiles bringt zunächst 
für Anlaß und Art des Weinens keine Änderung. Anlaß gibt die 
Totenbeweinung und zwar ausschließlich die bei der Prothesis, 
die Trauernden sind ein in den einzelnen Gliedern gleichwertiges 
Kollektivum, allerdings nun, bei der wachsenden Detailangabe, 
vorwiegend als Frauen charakterisiert. Auf den Resten zweier 
frühattischer Becher im Kerameikosmuseum zu Athen, entstanden 
wohl bald nach 670 v. Chr. %, klagen beidemal Frauen um einen 
aufgebahrten Toten. Ihre Haltung unterscheidet sich vom geo- 
metrischen Typus insofern, als immer die vom Beschauer abge- 
wandte Hand vorgestreckt, die ihm zugewandte zur Wange gehoben 
wird. Vermutlich ist hier nicht nur das Schlagen, sondern das 
Zerkratzen der Wange gemeint, wie es in der Literatur zum ersten 
Mal in der pseudohesiodischen Aspis als Ausdruck des Jammers 
erwähnt wird *!. Auf dem Prothesisbild einer bunt bemalten Kanne 
von der Mitte des 7. Jhs. im Kerameikosmuseum #2 nehmen auch 
Männer an der Klage teil. Der zu Häupten der Kline stehende 
legt die Hand an den Kopf des Toten, eine zeremonielle Geste, 
die schon bei Homer erwähnt * und später oft bildlich wiederholt 
wird. Die Frauen greifen klagend nach der Stirn *#. Zwei attische 
schwf. Pinakes des ausgehenden 7. Jhs. in Boston, Mus. of Fine 
Arts ® zeigen die zwei der Kline zunächst stehenden Frauen mit 
einer zum Scheitel erhobenen Hand, während der Zug von drei 
Weinenden die alte geometrische Geste der beiden auf den Kopf 
gelegten Arme wiederholt. Eine Seltenheit sind Frauen, die sich 
die Brüste schlagen auf einem wohl gleichzeitigen frühattischen 
Pinax in Athen *%, 

Die Neuerung des 7. Jhs. besteht darin, daß nun der zeremonielle 
Klagegestus auch ab und zu außerhalb der Bilder des Totenkultes 
und bei Einzelfiguren auftritt. Auf dem Berliner frühattischen 
Lebes mit der Ermordung des Aigisth aus dem zweiten Viertel 


#0 K, Kübler, Altattische Malerei, S. 15, Abb. S. 51, Nr. 35; Abb. S. 52, 


Nr. 36. 
a V,242f. 
42 Kübler a. O., S. 18, Abb. S. 61— 63, Nr. 53— 55. 


43 ]], 24, 724, Andromache hält das Haupt des toten Hektor. 

4 Die Abbildung bei Kübler läßt leider nicht erkennen, wie das im 
einzelnen geschieht. 

45 Zschietzschmann S. 28, Nr. 28, Beil. X. 

4# Inv. 12352, Zschietzschmann, S. 23, A. 3, Nr. 24. 
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des 7. Jhs. #7 klagt Klytaimestra mit der Geste des Wangekratzens 
und der zweiten vorgestreckten Hand. Eine neuartige Klage- 
gebärde bringt der frühkorinthische Eurytoskrater im Louvre aus 
dem letzten Viertel des 7. Jhs. #. Von den zwei Helden Diomedes 
und Odysseus, die ratlos die ins Schwert gestürzte Leiche des 
Aias umstehen, greift Diomedes mit der Rechten klagend an den 
Nacken ®, Es kann sich hier nur um eine formelhafte Trauer- 
gebärde, nicht um ein Schlagen oder Haareraufen handeln, denn 
der Nacken ist durch den Helm geschützt (s. unten S. 53 Anm. 53, 
S. 22 Abb. 2). 


III. Das 6. Jahrhundert v. Chr. 


Das 6. Jahrhundert, besonders in seiner zweiten Hälfte, bringt 
eine weitgehende Differenzierung. Die Trauer der Männer hebt 
sich von der der Frauen ab, Gestalten von echter, leiderfüllter 
Innerlichkeit treten neben die Reihen der äußerlichen Kollektiv- 
klage, die Weinenden außerhalb des Grabkreises werden immer 
häufiger und ab und zu prägt der Schmerz sogar seine erste Spur 
in die Züge des Antlitzes. 


Die Haltung der einen Toten betrauernden Männer ist ge- 
mäßigter als die der Frauen. Meist beschränken sie sich nur darauf, 
eine Hand klagend vorzustrecken °°, seltener greifen sie sich an 
Stirne oder Scheitel 51. Die Frauen fassen mit einer oder mit 
beiden Händen an den Kopf, raufen sich die Haare, sodaß die 
einzelnen Strähne aus der Masse des Haares gerissen werden, 


# OVA Berlin 1, Tf. 20, J. D. Beazley, Development of Attic Black- 
figure, S. 8£., Tf. III; vgl. dazu auch T. Dohrn, JdI 70, 1955, S. 51, A. 1u. 2. 

“2 BE 635; Mon. Inst. VI, Tf. 33; H. Payne, Necrocorinthia, Nr. 780, 
302, 

2 Zu dieser Geste A. Greifenhagen, AA 50, 1935, Sp. 488. 

5° Schwf. Pinax des Lydos, Athen, Smlg. Vlasto, Beazley, ABV S. 113, 
84; A. Rumpf, Sakonides, Tf. 14; desgl. Athen, Nat. Mus., Inv. 12697 
Zschietzschmann a. O., S. 25, Nr. 23, Beil. XI 1; dsgl. Louvre L 4, Zschietzsch- 
mann a. O., S. 26, Nr. 37, Beil. XI; schwf. Ardanion, Athen, Kerameikosmus. 
K. Kübler, AA 50, 1935, Sp. 299, Abb. 24; schwf. Phormiskos, Bonn, A. Grei- 
fenhagen, AA 50, 1935, Sp. 484, Nr. 51, Abb. 61 u. ä. m. 

5l Schwf. Pinax des Exekias, Berlin, Beazley, ABV S. 146, 22—23; 
AD LI, Tf. 11, 2; W. Technau, Exekias, Tf. 18b; schwf. Amphora, Schloß 
Fasanerie CVA Schloß Fasanerie, 1 Tf. 6, 2u. 8, 1; sog. Lamptrai-Kapitell, 
Athen, Nat. Mus., A. Conze, Attische Grabreliefs I, Nr. 19, Tf. 11; K. Friis 


Johansen, Attic Grave-reliefs, S. 94ff., Abb. 47, etwas nach der Mitte des 
6. Jhs. v. Chr. 
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schlagen ihr Gesicht 5? oder fassen nach dem Nacken 53, Auf dem 

um 500 v. Chr. anzusetzenden Harpyienmonument von Xanthos 5 

ist von der langen Reihe der Klagenden nur mehr eine einzige 

Trauerfigur in der rechten unteren Ecke der Nordseite übrigge- 

blieben. Ihre Kleinheit bezeichnet sie als Dienerin 5, So wie 

manche geometrische Klagefrau (oben $. 9) kauert sie auf der 

Erde und schlägt sich mit beiden Händen Hals und Kinn, was 

wie ein Aufstützen des Kopfes aussieht. 

Gleichermaßen als Vertreter der Kollektivklage können Ton- 
statuetten des 6. und frühen 5. Jhs. stehen, die dem Toten mit ins 
Grab gegeben oder ihm nachträglich geopfert wurden und Frauen 
in dem üblichen geometrischen Gestus des beidhändigen Scheitel- 
schlagens oder in der bisher nur selten (oben S. 11 A. 46) angetroffenen 
Haltung einer Hand auf dem Kopf, der anderen auf der Brust 
darstellen. 

Beispiele aus Attika: 

2 Statuetten von einem Opferplatz vor dem Dipylon, frühes 6. Jh. K. Kübler, 
AA 48, 1933 Sp. 279, Abb. 16. 

2 Statuetten als Henkel einer kleinen Amphora der Vurvagattung, Berlin 
Inv. 3193, 1. H. 6. Jh., AA 17, 1892 S. 100 Abb.; M. Collignon, REG 16, 
1903, S. 315f., Abb. 13; K. Neugebauer, Führer Berlin Antiquarium II, 
Seile 

Köpfchen wohl einer ähnlichen Statuette vom Kerameikos, 2. H. 7. Jh., 
Kübler, AA 49, 1934 Sp. 219, Abk. 16. 

Beispiele aus Böotien (wohl alle aus Tanagra): 

Archaische Statuetten des 6. Jhs., M. Collignon, REG 16, 1903, S. 300ff. 
Nr. 1, Louvre = J. Charbonneaux, Terres cuites Grecques Tf.7; Nr. 2 
Louvre, Nr. 3 Athen. 

Statuetten der 2. Hälfte des 6. und 1. Hälfte des 5. Jhs., Collignon a. O. 
Nr. 4—6 Athen, Nr. 5 und 6 = F. Winter, Die antiken Terrakotten 
III/l, S. 60, 3 und 5. Vgl. ebda Nr. 1 u. 2, 4, 6 u. 7, alle Athen. Sta- 


52 Vgl. die Liste bei Zschietzschmann a. O., S. 21ff., Nr. 23—93; hin- 
zuzufügen wäre das Anm. 50 zitierte Ardanion im Kerameikosmus; der 
schwf. Phormiskos ebda in Bonn; ein zweiter schwf. Phormiskos in Bologna 
CVA Bologna 1, III He, Tf. 24; das Anm. 51 zitierte Lamptrai-Kapitell, 
wo sich zwei Frauen mit beiden Händen die Haare raufen. 

53 Schwf. Lutrophoros, Louvre Inv. CA 1325, CVA Louvre, III He, 
148 73, 1; Zschietzschmann a. O., S. 42, Nr. 72, Beil. XII; das Anm. 50 
zitierte Ardanion im Kerameikosmus. ; korinthische Hydria, Louvre, Pottier, 
Vases du Louvre I E 643, Tf. 51; E. Buschor, Griechische Vasen, Abb. 79; 
vgl. A. Greifenhagen, AA 50, 1935, Sp. 488. 

54 Brit. Mus. F. N. Pryce, Cat. Sculpture 1/1, S. 122ff., B 287, ar, Aalg 
F. J. Tritsch, JHS 62, 1942, S. 43; zur Datierung G. Richter, Greek Seulp- 
ture and Sculptors, 8. 39; C. Picard, Man. d’ Arch. I, S. 552. 

55 So auch K. Sittl, Gebärden der Griechen und Römer, 8. 75, A. 1. 


14 


tuette Berlin, Antiquarium Winter a. O., 5. 32, 3; zwei spätarchaische 
Statuetten R. Lullies, Eine Sammlung griechischer Kleinkunst Nr. 
134/35, Tf. 55 u. 57. 


Beispiele aus Thera: 

Eine Statuette greift mit der Linken zum Haar, mit der Rechten an die 
linke Wange, wohl um sie blutig zu reißen, spätes 6. Jh. H. Dragen- 
dorff, Thera II, S. 24, Abb. 56 = Winter a. O. S. 22, 8; die zweite 
Figur mit beiden Händen am Scheitel, Dragendorff a. O., Abb. 57 = 
Winter a. O. S. 22, 7. 


Beispiel aus Kypros: 

Nackte Frauenfigur mit beiden zum Scheitel erhobenen Händen, 5.—4. Jh., 
Collignon a. O. 8. 312, Abb. 11. Der Typus der Astarte-Aphrodite wird 
hier mit dem der Klagefrau verbunden. 

Alle diese Statuetten sind Vertreter der zeremoniellen Tradi- 
tionsklage und ursprünglich Beschwichtigungsmittel der gefürch- 
teten Totengeister. Ihr Klagen hat kaum etwas mit einer inneren 
Emotion zu tun. 

Den großen Umschwung zur Innerlichkeit und zu wirklich 
menschlicher Trauer bringt der attische Vasenmaler Exekias, der 
große schwf. Meister des 3. Viertels des 6. Jhs. Auf einer Reihe 
von Tontafeln, jetzt Berlin, stellt er Sepulkralszenen dar, die 
meisten, wie Prothesis, Ekphora, Zug der Klagenden, im Schema 
der Tradition. Eine Tafel 5% jedoch fällt aus dem gewohnten 
Rahmen. Sie zeigt weinende und trauernde Frauen im Frauen- 
gemach, alle geschart um die Hauptleidtragende, deren Weinen 
zart und verhalten, darum aber umso ergreifender ausgedrückt 
ist. Die Mantelverhüllung, der leicht gesenkte Kopf, das abwärts 
blickende Auge verbinden sich mit der neuartigen Geste der Hand, 
die das Kinn stützt, so die schmerzvolle Neigung des Hauptes 
andeutend. Das Leid der Trauernden findet seine Resonanz in 
den beiden Frauen ihr zu Seiten, die sie leise berühren und sich ihr 
zuneigen, während die zwei Anverwandten ganz außen nur mehr 
ernste und feierliche Zeugen der Klage sind und die drei Dienerinnen 
im Hintergrund sich mit einem Kind beschäftigen. Aus den alten 
geometrischen Elementen der sitzenden Klagefrauen wurde hier 
eine Szene von räumlicher und psychischer Tiefe, die klar die 
persönliche Bedeutung der einzelnen Figuren und den Grad ihrer 
Ergriffenheit abstuft. Den gleichen Wandel zu persönlicher Profi- 
lierung und menschlicher Plastizität zeigt eine Amphora der 
Exekiasschule im Vatikan, wo eine Frau einen toten Helden be- 


5° AD IL, Tf. 9, 2; W. Technau, Exekias, Tf. 15; Beazley, Development 
of Attice Bf. S. 72, Tf. 33, 2; ABV S. 146, 22— 23. 
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weint 5”. Wohl sind hier die Gebärden noch die der alten barbari- 
schen Totenklage, die Frau reißt sich einen Haarsträhn vor die 
Stirn und will mit der rechten Faust Wange und Kinn schlagen, 
doch ihr Weinen gilt nicht einem Aberglauben, sondern wirklich 
dem Menschen, der ihr entrissen wurde, zu dessen schlicht ge- 
betteter Leiche sie sich vorbeugt und den sie starr betrachtet. 
Nicht um einen Brauch zu befriedigen, nicht um der Nachrede 
der Nachbarn willen schlägt sich diese Trauernde blutig, sie hat ja 
keine Zeugen ihrer Tränen. Um sie stehen nur der stumme Hain 
und die Waffen des Toten. Anstelle der Szene des wirklichen 
Lebens ist hier seine mythische Überhöhung getreten, anstelle 
des Trauerliedes im Chor der Leidensmonolog des Einzelnen. 

Die Tränenbeschwerten außerhalb der Bilder des Toten- 
kultes sind in der ersten Hälfte des 6. Jhs. zunächst noch selten, 
doch fehlt ihnen nie Gewicht und innere Absicht. Weitab von der 
formelhaften Anwendung der geometrischen Klagefiguren setzt sie 
der Zeichner gleichsam als Schlüsselgestalten ein, um dem Be- 
schauer eindringlich den Grundtenor der ganzen Darstellung zu 
erschließen. Der trauernde Seher Halimedes auf dem Berliner 
korinthischen Krater mit dem Auszug des Amphiaraos ® verkörpert 
zwingend und unausweichlich die Unheil geladene Atmosphäre 
dieser tragischesten Szene von Kriegers Abschied. Die Traditions- 
haltung von Sitzen auf der Erde und Schlagen der Stirn werden 
hier durch das Vorbeugen des Oberkörpers und Neigen des Hauptes 
zu wirklichem Stimmungseindruck verstärkt. Auf der spät- 
korinthischen, vor der Mitte des 6. Jhs. anzusetzenden Kanne in 
Brüssel 59 weint Achill auf seinem Speisesofa über den Verlust der 
Briseis und Thetis neben dem Sofa klagt über den Schmerz ihres 
Kindes. Diese schicksalsschweren Tränen, die den Ausgang für 
die Bedrängnis der Achäer bilden sollen, werden in den Formen der 
Prothesisklage, bei Achill durch Schlagen des Kopfes, bei Thetis 
durch Raufen der Haare, zu dem allerdings noch Vorneigen des 
ganzen Körpers tritt, ausgedrückt. Als sichtbarer Ausdruck des 
schreienden Jammers, der über dem Untergang Ilions steht, tritt 
auf der Amphora des Lydos in Berlin, die ca. der Mitte des 6. Jhs. 
ER Pfuhl, MuZ Abb. 290; Technau, Exekias Tf. 29; Beazley, Deve- 
lopment of Attie Bf. S. 74, Tf. 33; ABV SFLAOMT: 

58 Berlin F 1655; FR Tf. 121/122; Pfuhl, MuZ Abb. 179; K. Neuge- 
bauer, Führer Antiquarium Berlin II, S. 23f., Tf. 14; E. Buschor, Griechische 


Vasen, Abb. 81/82. 
59 OVA Brüssel, Mus. einqu. 1, III C, Tf. 5, 2; Pfuhl, MuZ Abb. 175; 


H. Payne, Necrocorinthia, S. 136 u. 326, Nr. 1410. 
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entstammt %, neben den um Gnade flehenden Priamos die Zweier- 
gruppe seiner Töchter, von denen die linke ihn mit ausgestreckten 
Armen schützend umfaßt, die rechte aber den Ellbogen des Vaters 
packt und sich jammernd die Wange schlägt. 

In der zweiten Hälfte des 6. Jhs. ist es wieder Exekias, dem der 
Vorstoß zu rührender Zartheit gelingt. Die Fragmente einer 
Amphora in Orvieto ® lassen für die Rückseite noch das Thema von 
Kriegers Abschied erkennen. Die ganze Familie umsteht das 
Gespann, anscheinend unbewegt. Doch der Maler will anzeigen, 
daß hier Tränen fließen, daß der Schmerz des drohenden Verlustes, 
die Qual der dunklen Zukunft über allen steht. An dem Schwächsten 
und Kleinsten läßt er den Jammer sichtbar werden. Das Söhnchen 
des Kriegers bricht in Tränen aus, so sehr, daß sein alter Erzieher 
sich zu ihm beugen muß, um es zu trösten. Das Weinen selbst 
wird durch die zum Scheitel erhobene Linke verdeutlicht. 

Das letzte Viertel des 6. Jhs. findet zu einer Geste der Trauer, 
die so wie das Aufstützen des Kopfes bei Exekias dem Fundus 
der alten Klagegebärden fremd ist: die im Mantel gegen das 
Gesicht gehobene Hand. Stereotyp angewandt bei Szenen 
trauriger Grundhaltung kann sie wohl nichts anderes als auf- 
steigende Tränen und die Absicht, diese zu trocknen, bedeuten. 
Allerdings, bei Figuren der Leichenklage ist sie sehr selten ®. 
Immer wieder taucht sie bei Kriegers Abschied auf attischen 
schwf. Vasen ca. ab 530 v. Chr. bis zum Ende des 6. Jhs. auf: 


1. Amphora Brit. Mus. B 236, CVA Brit. Mus. III He Tf. 57, 4b, Beazley, 
ABV S. 290, 2. 

2. Hydria Brit. Mus. B 336, CVA Brit. Mus. III He Tf. 90, 4 und 93, 2. 

3. Amphora Mannheim, CVA Mannheim 1 Tf. 14, 1. 

4. Amphora Würzburg, E. Langlotz, Vasen in Würzburg Nr. 187, Tf. 46, 
Beazley, ABV S. 272, 96. 

5. Amphora Würzburg, Langlotz a. O. Nr. 199, Tf. 55; Beazley, ABV S. 287, 
5 (Abb 1). 

6. Amphora Würzburg, Langlotz a. O. Nr. 202, Tf. 56; Beazley, ABV S. 341, 
Art des Malers von London B 272; von Langlotz der Gefäßform nach 
um 460 v. Chr. datiert. 

7. Amphora Würzburg, Langlotz a. O. Nr. 320, Tf. 95; Beazley, ABV 
S. 267, 18. 

60 Berlin F 1685; Pfuhl, MuZ Abk. 241; Neugebauer a. O., S. 40; 
A. Rumpf, Sakonides Tf. 15d u. 16; Buschor, a. O., Abb. 130; Beazley, 
ABV S. 109, 24. 

61 Technau, Exekias Nr. 2, Tf. Sb. 

6? Schwf. Pinax mit Prothesis, Kerameikosmus., K. Kübler, AA 50, 
1935, Sp. 299, Abb. 22; der Anm. 52 zitierte Phormiskos in Bologna bringt 
bei einer ein Kind tragenden Frau die Geste ziemlich unscharf. 
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8. Amphora Courtlands, Smlg. Hoppin, CVA Hoppin — Gallatin Coll. 
IT He’Tf. 5, 4. 


9. Amphora Bologna, CVA Bologna 1 III He Tf. 19, 4. 
10. Amphora Kopenhagen, CVA Kopenhagen Nat. Mus. 3 Taf. 107, 28; 
Beazley, ABV S. 290, 1. 
11. Amphora München, CVA München 1 Tf. 46, 1; Beazley, ABV S. 366, 85. 
12. Amphora Brit. Mus. B 272, CVA Brit. Mus. III He Tf. 67, 2b; Beazley, 
ABV S. 341, 1. Hier nicht nur eine Frau mit der entsprechenden Gebärde, 
sondern zwei zu beiden Seiten eines von vorne gesehenen Reiters. 

Die gleichen stereotypen Mantelfrauen begleiten fünffach wie- 
derholt auf einem schwf. Skyphos in Reading (CVA Reading 1 'Tf. 10, 
11) einmal den Abschied eines Brautpaares, das andere Mal den eines 
Wagenlenkers. Die Bedeutung dieses Mantelhebens ergibt sich 
aus dem Inhalt der Hauptszene. Bisweilen, jedoch selten, zeigt es 
nur Anteilnahme oder Gespräch an ®, 

Ähnlich verschieden interpretierbar ist eine andere, verwandte 
weibliche Gebärde, das Vorziehen des Schleiers, Mantels 
oder Gewandes mit der vom Beschauer abgewandten Hand. 
In den meisten Fällen fehlt jede tiefere Bedeutung, es handelt 
sich bloß um eine Geste der Konvention, des weiblichen Anstandes, 
„a traditional vocable in the language of Greek art“ 6, manchmal 
kann Entschleierung, Enthüllung der Schönheit des Antlitzes ge- 
meint sein ®, manchmal aber auch Trauer, so wie es schon von 
Demeter, die aufihrer Suche nach der Tochter im Haus der Metaneira 
erschöpft und verzweifelt niedersinkt, heißt: 

Evda xadelousvn TpoXateoyero yepol nadbrrenv 6%. 
Die eigentliche Zukunft dieser Haltung zum Ausdruck einer sanft 
schwermütigen Stimmung, besonders bei Kriegers Abschied, liegt 
in der klassischen Zeit (vgl. unten $S. 35), im Schwarzfigurigen 
kommt sie, so angewandt, zunächst erst vereinzelt vor %. 

Das 6. Jh. kennt eine naive, ja fast kindliche Verdeutlichung 
der Klage, die späterhin ganz fehlen soll: ab und zu werden den 


63 Schwf. Amphora Würzburg, Langlotz a. O., Nr. 315, Tf. 97, neben 
Herakles im Löwenkampf; dsgl. Tarquinii CVA Tarquinii 1, III H, Tf. 12, 3 
neben leierspielendem Herakles; dsgl. Heidelberg CVA Heidelberg 1, Tf. 37,1; 
Beazley, ABV S. 392, 13, S. 696 neben Satyrn; dsgl. Tarquinii CVA Tar- 
quinii 2, III H, Tf. 36, 1 bei Öl- oder Weinkauf. 

6 K. Friis Johansen, Attic Grave-reliefs, S. 41, A. 1. 

65 Friis Johansen a. O. 

66 Hom. Hymn., Demeter V. 197. 

6? Bei Kriegers Abschied: Chalkidischer Krater, Würzburg, Langlotz 
a. O., Nr. 160, Tf. 23; attische schwf. Hydria, Würzburg, Langlotz a. O., 
Nr. 305, Tf. 96; Beazley. ABV S. 310, 101. 
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um einen Toten Trauernden Klagerufe wie Fıaı ©, olnoı 69 
beigeschrieben. Auch der geöffnete Mund kann das laute Trauer- 
geschrei ausdrücken ”°. 

In der zweiten Hälfte des 6. Jhs. setzen spärliche Versuche ein, 
Leid und Schmerz, physisches wie psychisches, auch 
im Antlitz des Trägers auszudrücken. Ab und zu kann 
seelischer Schmerz das Auge der Männer umformen. Während 
im Schwarzfigurigen normaler Weise das männliche Auge als ein 
konzentrischer Kreisring mit zwei waagrechten Ansatzstrichen, 
das weibliche als Kreis in einem Oval wiedergegeben wird ”!, sind 
die um den aufgebahrten Toten klagenden Männer des schwf. 
Pinax L 4 im Louvre (s. Anm. 69) mit dem ovalen Frauenauge 
dargestellt, wohl um anzudeuten, daß sie im Leid ihren feurigen 
Blick verloren und den Frauen gleich an Schwäche das Auge von 
Tränen verschleiert haben ”?. Auch Sterbende können mit dem 
ovalen Frauenauge ausgestattet sein ”®”. Schon Homer kennt das 
feurige, leuchtende, blitzende Auge des Helden ”* und seine Ver- 
düsterung durch das Leid um einen nächsten Anverwandten ”°. 
Sinnfälliger ist der Schmerzenszug, der ein oder zwei Falten in 
die Stirne prägt. Hauptsächlich Greisenstirnen werden so als 
gramumwölkt bezeichnet, z. B. die des Priamos auf der Iliupersis- 
Amphora des Lydos (s. Anm. 60), des Pädagogen, der sich auf der 
Exekias-Amphora in Orvieto kummervoll zu dem weinenden Knaben 
niederbeugt (s. Anm. 61), des Priamos auf der rf. Amphora des 
Euthymides in München ”, da er von Hektor Abschied nimmt. 
Allerdings muß dieses Detail nicht immer Trauer, es kann bei 
Greisen auch bloß die Falten des Alters bedeuten ””. Der Aias 


#® Auf der Anm. 53 zitierten korinthischen Hydria im Louvre; vgl. 
dazu P. Kretschmer, Griechische Vaseninschriften, S. 22, Nr. 24. 

6% Auf dem schwf. Pinax im Louvre L 4, OÖ. Benndorf, Griechische und 
sizilische Vasenbilder, Tf. 1; Zschietzschmann a. O., S. 26, Nr. 37, Beil. XI. 

”° Auf dem Anm. 50 zitierten schwf. Pinax des Lydos in Athen bei den 
Männern des Trauergeleites. 

”! Schön zu beobachten bei dem Fragment von der Henkelplatte eines 
schwf. attischen Kolonettenkraters in Bonn, A. Greifenhagen, AA 50, 1935, 
Sp. 488, Nr. 53, Abb. 63. 


”? Nach P. Girard, Monuments Grecs 23— 25, 1895 — 97, S. 11. 

2322 Girard, S. 12. 

”4 Zitate bei Girard, REG 7, 1894, 8. 8. 

7571. 11,249; 20, 421. 

”° FR Tf. 14; Pfuhl, MuZ Abb. 364; Beazley, ARV S. 24, 1. 

? So bei Nereus auf der Frangoisvase, FR Tf. 1/2; Beazley, ABV S. 76, 1. 
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des Exekias auf der Amphora in Boulogne 78 trägt nicht nur eine 
Falte auf der Stirne, sondern auch einen schräg abwärts ziehenden 
Strich unter dem Auge, um sein leiddurchfurchtes, hohlwangiges 
Antlitz im Augenblick seiner Selbstmordvorbereitung auszudrücken. 
Ob es im 6. Jh., etwa bei Tragödienmasken des Thespis ”, schon 
die später häufige Leidensmiene der giebelförmig schräg gestellten 
Augen gab, wissen wir nicht. Eine der böotischen Klagefrauen- 
statuetten ®°, die noch dem 6. Jh. v. Chr. angehören wird, zeigt 
diese Augenbildung, doch meint Deonna$! mit Hinweis auf eine 
Reihe ähnlicher archaischer Köpfe, daß in solchen Fällen eine 
Zufallsbildung vorliege. 


IV. Das 5. Jahrhundert v. Chr. 


Die Kunst des 5. Jhs. schreitet, ohne mit der Tradition zu 
brechen, auf neuen Wegen weiter. Neben die Jahrhunderte alten 
Klagegebärden treten bisher unbekannte Formen des Trauer- 
ausdruckes, die aus der Verinnerlichung und Individualisierung 
des Schmerzes heraus geboren sind. Die Tränen des Einzelnen, 
die von keinem Brauche gefordert, nur um des Jammers einer 
tragischen Situation willen fließen, werden ebenso wichtig wie das 
Klagegeschrei um die Totenbahre und am Grabe, hinter dem 
letzten Endes doch noch die Furcht vor den Manen des Verstor- 
benen steht ®%. Wenn auch weiterhin wie in der ganzen Antike 
die Hauptausdrucksform der Trauer durch den Gestus gegeben 
wird, so beginnt daneben doch die Mimik eine Rolle zu spielen und 
sich in bestimmten Typen zu festigen. 

Es ist begreiflich, daß die alten barbarischen Klagegebärden 
vor allem auf den Traditionsdarstellungen der Prothesis 
und dann, von diesen übertragen, auch auf den Leky- 
thenbildern des Grabbesuches stehen. Vermutlich sind die 


?8 Pfuhl, MuZ Abb. 234; Buschor, Griechische Vasen, Abb. 136; Tech- 
nau, Exekias Nr. 9, Tf. 24; Beazley, Development of Attie Bf. S. 69, Tf. 32, 1; 
ds., ABV S. 145, 18. 

7% Vgl. M. Bieber, RE s. v. Maske Sp. 2072f. 

80 S, oben S. 13; Athen, Nat. Mus. Inv. 4157, M. Collignon, REG 16, 
1903, S. 301, Nr. 3, Abb. 3. 

$1 L’Expression des sentiments 8. 337, Abb. 51-53. 

82 7schietzschmann a. O., S. 35, meint, daß aus dem Aufhören der 
Prothesisbilder am Ende des 5. Jhs. zu schließen sei, daß von da an die 
Angst vor dem Toten keine Bedeutung mehr habe. Bis zu einem gewissen 
Grad ist dies sicherlich richtig, doch bleibt ein Rest weiter bestehen, wie die 
späteren Edikte gegen den übertriebenen Totenkult beweisen s. oben 8. 10. 
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Selbstverletzungen des Trauernden im 5. Jh. noch vielfach tat- 
sächlich ausgeführt worden. Alle drei der großen Tragiker kennen 
das Haareraufen und Sich-blutig-schlagen um eines Toten willen, 
allerdings nur von Frauen. Bei Aischylos spricht der Chor der 
Choephoren von dem Blutig-kratzen der Wangen, von den dumpfen 
Schlägen gegen die Brust, von den wilden Rhythmen der Trauer- 
lieder %. In der Antigone des Sophokles # erscheint die um Poly- 
neikes klagende Ismene mit blutig geschlagenem Antlitz, wenn 
auch hier in feinerer Nuancierung als bei Aischylos von der Wolke 
der Trauer in ihren Augen und dem Strom ihrer Tränen gesprochen 
wird. Bei Euripides kommt häufig das Raufen der Haare, die 
blutigen Spuren der Nägel in den Wangen, das Schlagen des 
Hauptes um eines Toten willen vor ®. 

Ebenso werden auf Prothesisbildern des 5. Jhs. öfters von 
Frauen beide Hände zum Scheitel erhoben, um ins Haar zu fassen 
und den Kopf zu schlagen ®%, auch die Pose der Faust an der Wange, 
der alte Ausdruck für Wange-kratzen (s. oben S. 11), tritt auf ®”, 
Bei Szenen des Grabbesuches ist das aus dem Geometrischen 
stammende Scheitelheben beider Arme seltener ®, dafür werfen 
sich mehrfach Frauen neben den Stelen in die Knie, um durch 
diese ebenfalls im 8. Jh. wurzelnde Klagegebärde (s. oben S. 9) 
die Heftigkeit ihres Schmerzes zu bekunden ®. Auf Prothesis- 


83 Choeph. V. 22ff.; V. 423ff. 

sV, 526ff. 

8 Hekabe V. 652ff.; Elektra V. 146ff.; Phoeniss. V. 1350f.; Andro- 
mache V. 1209f.; Orest V. 960ff.; vgl. unten S. 43f. 

86 Frgmte. rf. Lutrophoros, La Haye, Mus&e Scheuleer, CVA Musde 
Scheuleer 2, III, i. b. Tf. 5, 3 u. 11; Beazley, ARV S. 164, 4; rf. Lutro- 
phoros Louvre CA 453, CVA Louvre 6, III, i. c. Tf. 56/57; Beazley, ARV 
S. 122, Nr. 20; wgr. Lekythos Mannheim, CVA Mannheim 1, Tf. 34, 1—3, 
Abb. 13; dsgl. Paris, Musee Rodin, CVA Musee Rodin, Tf. 27, 4 u. 5; vgl. 
auch unten S. 43, Anm. 195. 

#’ Rf. Lutrophoros Berlin Inv. 31008; Zschietzschmann a. O., Nr. 99, 
Beil. 17; K. Neugebauer, Führer Antiquarium II, S. 113; A. Rumpf, Malerei 
u. Zeichnung, S. 98, A. 11, Tf. 29, 2. 

®® Wgr. Lekythos, Athen, Privatbes., A. Fairbanks, Athenian white 
lekythoi Nr. 59, S. 96f., Abb. 31; dsgl. Berlin Inv. 3372, W. Riezler, Weißgr. 
attische Lekythen, Tf. 63; Neugebauer a. O., S. 60; Beazley, ARV S. 818, 2. 

8 Wgr. Lekythos, Privatbesitz, R. Lullies, Eine Sammlung griech. 
Kleinkunst, Tf. 34/5; Beazley, ARV S. 566; dsgl. Karlsruhe, CVA Karls- 
ruhe, 1 Tf. 30, 4; dsgl. Cambridge, CVA Cambridge 2, Ricketts and Shannon 
Coll, Tf. 14, 3; dsgl. Athen, Nat. Mus. Nr. 1934, CC 1750; Pfuhl, MuZ Abb. 
547; Riezler, Weißgr. attische Lekythen, Tf. 51; Beazley, ARV S. 814, 1; 
dsgl. Bonn, CVA Bonn, 1 Tf. 45, 4; Tf. 46, 1. 
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darstellungen kommen Kniende nur vereinzelt vor %, ganz fehlt 
hier das altertümliche Brustschlagen, das sich dagegen bei Grab- 
szenen auf wgr. Lekythen, also in der zweiten Hälfte des 5. Jhs,, 
etwas verdichtet ®. Brustschlagen und An-den-Nacken-greifen 
(vgl. oben $S. 12) können hier bisweilen vereint sein ®. Der im 
6. Jh. für Männer übliche Trauergestus, der eine Hand an die 
Stirne führt (s. oben S. 12, Anm. 51, $. 15, Anm. 58) wiederholt 
sich auf wgr. Lekythen, jedoch seltener für Jünglinge und Greise %, 
häufiger dagegen für Frauen ®. Auch auf einem melischen Ton- 
relief, das wohl nach der Mitte des 5. Jhs. entstanden sein dürfte, 
legt die am Grabe ihres Vaters trauernde Elektra von hinten her 
eine Hand auf den Scheitel ®%, 


Von der Totenklage geprägt werden diese Stellungen gleichsam 
zu Siegeln oder Hieroglyphen in der Bedeutung Weinen und 
Jammern und können so auch außerhalb der Sepulkralkunst 
zur Verdeutlichung des Gesamtstimmungsgehaltes oder des 
Schicksals der unterliegenden Partei angewendet werden. 
Euphronios und der Panaitiosmaler lieben es, den Unterliegenden 
des Herakles, sei es nun Geryoneus, Antaios oder Eurystheus, 


9° Auf der Anm. 87 zitierten Lutrophoros Berlin 31008. 

91 Auf den wgr. Lekythen in Cambridge, Athen Nr. 1934 u. Bonn 
s. Anm. 89; auf der wgr. Lekythos, Athen, Nat. Mus. Nr. 12138b, CVA 
Athen, Nat. Mus. 1, II, J. d. Tf. 8 3 u. 4; Beazley, ARV 
S. 814, 2. 

92 Wgr. Lekythos Berlin Inv. 3369; Riezler a. O., Tf. 69; Neugebauer 
a. O., S. 58; Beazley, ARV S. 820, 1; dsgl. München 2778, Riezler a. O., 
Tf. 70; Beazley, ARV S. 819, 7; An-den-Nacken-greifen und klagend 
erhobene Hand auf wgr. Lekythos München 2788; Riezler a. O., 
17259. 

9% Auf der Anm. 86 zitierten Lekythos in Mannheim; wgr. Lekythos 
London, Brit. Mus. D 67, Cat. Vases, III, Tf. 27; Beazley, ARV S. 808, 7; 
dsgl. Athen, Nat. Mus. Nr. 1993, CC 1741; A. Fairbanks, Athenian white 
Lekythoi S. 270, Nr. 15, Abb. 53a; ARV S. 808, 8; vgl. auch unten $. 43, 
Anm. 195. 

9% Wgr. Lekythos München 2779 Inv. 2170, Riezler a. O., Tf. 33; dsgl. 
Mannheim, CVA Mannheim 1, Tf. 34, 4 u. 35, 1; dsgl. Berlin Inv. 3964, 
Riezler a. O., Tf. 55; Pfuhl, MuZ Abk. 546; Neugebauer a. O., S. 60; Beazley, 
ARV S. 810, 33; dsgl. Athen, Nat. Mus. Nr. 17521, CVA Athen Nat. Mus. 2 
III J. d. Tf. 23, 2 u. Tf. 24, 2; dsgl. ebda Nr. 1955, CO 1671; Riezler a. 
O. Tf. 71; CVA Athen Nat. Mus. 1, III, J.d. Tf. 11, 5 u. 12, 4—6; Pfuhl, MuZ 
Abb. 550; ARV S. 819, 4; dsgl. ebda 1956, CC 1672; Riezler a. O., Tf. 72; 
CVA a. O., II. J. d. Tf. 11, 4 u. 12, 1—3; ARV S. 818f., 3. 

95 Berlin, Antiquarium, P. Jacobsthal, Melische Tonreliefs S. 80ff., 


Nr. 104, Tf. 61. 
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der vor dem Eber in den Pithos flüchtet %, von klagenden Figuren 
begleiten zu lassen. Gewöhnlich sind es Frauen, die eine Hand auf 
die Stirne, die zweite vorgestreckt halten, nur Eurystheus erhält 
wie als leibhaftiges Echo seiner Angst einen an seinem Stock 
heranhumpelnden Greis zugestellt, der, eine Parodie auf die schwer- 
mütigen Seher nach Art des Halimedes (s. oben S. 15), Unheil 
ahnend mit der Rechten zum Scheitel faßt. Oltos setzt bei der 
gleichen Szene an diese Stelle die Mutter des Eurystheus, die 
sich mit der Linken in das Haar greift ””. Die schönste Fassung 
der weinenden Parteigänger eines Unterliegenden bringt die Riesen- 
schale des Penthesileamalers aus Spina (Abb. 2) %. Altertümliche 
Gesten werden hier natürlich, geschmeidig und in schönem Linien- 
zug gefaßt, so dieser Figurengruppe drastische Wucht und tragi- 
sche Resonanz verleihend, die jeder antike Beschauer sofort ver- 
stand. Der unterliegende Hektor wird von drei Gefährten beklagt, 
von denen der mittlere, jüngste, ganz in seinen Mantel gehüllt 
die Niederlage starr betrachtet, der Bärtige links sich in dem 
bekannten Klagegestus (s. oben S. 12) an den Nacken greift, wobei 
der rechte Arm sein Gesicht verdeckt, und der Alte hinter Hektor 
die Linke an den Scheitel führt und mit der Rechten den Mantel 
hebt, um seinen Schmerz zu verhüllen und die Träne zu trocknen, 
die ihm tatsächlich aus dem Auge rinnt. Auf einer anderen Schale 
des Penthesileamalers, der im Cabinet des Medailles zu Paris 9, 
mit Epheben und ihren Erziehern vor einem Kampfspiel, gilt 
der Klagegestus des einen Jünglings — er hebt die Rechte an die 
gesenkte Stirn — wohl dem Tadel, den er von dem energisch 
zurechtweisenden Waffenlehrer vor sich eben empfangen hat. Dieser 
wendet sich bereits von ihm ab und kanzelt den nächsten Zögling 
herunter. Die Klagenden auf Iliupersisszenen (s. oben S$. 15f.) sind 
eigentlich auch Parteigänger der Unterliegenden, der Troianer 
mit Priamos an der Spitze, doch können sie bei breiteren Kompo- 


»6 Geryoneus: rf. Schale München, FR Tf. 22; Pfuhl, MuZ Abb. 391; 
Beazley, ARV S. 17, 14. 

Antaios: rf. Krater im Louvre G 103, FR Tf. 92; Pfuhl, MuZ Abb. 392; 
CVA Louvre 6, IIl, i. c. Tf. 4, 2; ARVS. 15,1. 

Eurystheus: rf. Schale London, Brit. Mus. E 44, FR Tf. 23 ; Pfuhl, 
MuZ Abb. 401; ARV S. 214, 11. 

9” Rf. Schale Louvre G 17, CVA Louvre, III, i. b. Tf. 5, NE 
Beazley, ARV S. 39, 66. 

® N. Alfieri, P. E. Arias, Spina Tf. 31 u. 33b. 


» H. Diepolder, Penthesileamaler, S. 18, Tf. 26; Beazley, ARV S. 
584, 20. 
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sitionen dazu dienen, die Grundstimmung dieses tragischen Unter- 
ganges einer einst reichen und stolzen Stadt eindringlich dem 
Beschauer vorzuführen. Auf der Vivenziohydria des Kleophrades- 
malers in Neapel 10° weinen und trauern drei Nebenfiguren, zwei 
Dienerinnen und ein kleines Mädchen. Alle drei sind vor Schmerz 
in sich zusammengekrümmt und sitzen dem Boden nahe, auf der 
Basis des Xoanons der Athena, auf einer Steinstufe und einem 
niedrigen Felsblock. Die eine greift in der Geste des Wange-kratzens 
mit beiden Fäusten zu den Ohren, die zweite rauft die Haare und 
hebt klagend eine Hand, das Mädchen legt die Rechte an die Stirne. 
Auch die beiden zum Haupt erhobenen Arme des Priamos be- 
deuten nicht etwa Abwehr gegen das schon geschwungene Schwert 
des Neoptolemos, sondern Jammer über den kleinen blutenden 
Leichnam in seinem Schoß, über die Szenen des Greuels rundum 
und über sein eigenes tragisches Ende. Aus dem Hexenkessel 
der Handlung hebt sich die Größe des Leids. Priamos und die 
zwei klagenden Dienerinnen, die von der selbst trauernd sich 
neigenden Palme überschattet werden, sind Figuren würdig des 
Geistes der Tragödie, die nicht nur die Größe des Siegers, sondern 
vor allem die Größe des leidenden Helden kennt. Neben der 
monumentalen Fassung der Vivenziohydria stehen andere, be- 
scheidenere Szenen desselben Themas 1%, auf denen bloß eine mit 
beiden Händen sich die Haare raufende Frau den verzweifelten 
Grundtenor dieses Endkampfes angibt. Aussichtslosigkeit und 
höchster Jammer vereinen sich auch in der Gestalt der Gattin 
Lykurgs, die sich kniend und mit der Scheitelgeste beider Hände 
zwischen den rasenden Gatten und den auf einen Altar geflüchteten 
Sohn geworfen hat !%. Weinend wie ein Grabbesucher mit der 
einen Hand an der Stirn steht Kephalos neben seiner sterbenden 
Gattin Prokris, nachdem er sie eben mit seinem unfehlbaren Speer 
selbst getroffen hat 1%, 

Auch in der Tragödie werden die aus der Totenklage stammen- 


100 FR Tf. 34; Beazley, Kleophradesmaler Nr. 55, Tf. 27; ARV 8. 126, 66. 

101 Rf. Stangenkrater Rom, Villa Giulia, COVA Villa Giulia 2, III, ı. c. 
Tf. 18, 1 u. 3; Beazley, ARV S. 186, 9; rf. Pelike Florenz, CVA Firenze, 
Mus. arch. 2, III, i. Tf. 34, 2; Beazley, ARV S. 398, 53. 

102 Rf. Hydria Krakau, CVA Krakau, Mus. Ozartoryski III, i. d. Tf. 12, 
ia; Beazley, ARV S. 388, 3. 

103 Rf, Stangenkrater London, Brit. Mus. E 477; W. H. Roscher, 
Myth. Lex. s. v. Kephalos, Sp. 1102, Abb. 3; Beazley, ARV S. 390, 4; E. Si- 
mon, Wissenschaftl. Beilage zum Jahresber. 1956/57 des Gymn. Aschaffen- 
burg, S. 6f., Abb. 4. 
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den Gebärden zum Ausdruck von Trauer und Jammer im allge- 
meinen angewandt, so wenn bei Aischylos Xerxes nach seiner 
Niederlage den Chor der Perser auffordert, mit ihm zu klagen und 
sich die Brust zu schlagen !%, oder wenn der sophokleische Aias, 
da er aus seinem Wahn erwacht und seine Schmach erkennt, sich 
das Haupt schlägt und die Haare rauft 1%. 

Die neuen Ausdrucksformen für Klagen und Weinen, 
die um 500 einsetzen, hängen wohl mit dem Aufblühen der großen 
Malerei und dem Geist der Tragödie, der in dieser ein nachhaltiges 
Echo findet, zusammen. Sie sind sämtlich nur an Einzelfiguren, 
nie für Kollektivtrauer angewandt und niemals speziell für den 
Grabkreis geschaffen, wenn sie auch ab und zu dort auftreten 
können. Ihnen allen ist gemeinsam, daß sie eine lebhafte Gestik 
vermeiden und das Nach-innen-gekehrte, das wirklich Persönliche 
und Menschliche des Schmerzes zeigen wollen. 

Mit dem altertümlichen Greifen nach der Stirn könnte das 
neue Fassen nach dem Antlitz zusammenhängen, wenn es 
nicht einfach auf Naturbeobachtung beruht. 

Auf einer Amphora der Euthymidesschule, noch aus dem 
letzten Jahrzehnt des 6. Jhs., hält bei der Szene von Kriegers 
Abschied 1% der trauernde Mantelgreis rechts mit der Rechten 
seine Nase, was wohl aufsteigende Tränen bedeuten soll. Ent- 
sprechend heißt es in der Odyssee von Odysseus, als er seinen 
alten Vater um ihn, Odysseus, weinen sieht (24, V. 318f.) 03 
S’hplvero Yuuös, Ava Hivas, BE ol Hön/dpıud u£vos rpodrude plAov 
rartep’ eioopswvrı. Die anderen Beispiele entstammen dem zweiten 
Viertel des 5. Jhs. Auf der Pelike eines unbestimmten Manieristen 
mit dem um Patroklos trauernden Achill 1% führt eine der Waffen 
bringenden Nereiden die Rechte mit gelösten vier Fingern vor ihr 
Profil, wohl um ihre Tränen des Mitgefühls zu verbergen. Ähnlich 
könnte die Gebärde jener Greisin auf dem Gemälde der Iliupersis 
gewesen sein, das Polygnot für die Lesche der Knidier in Delphi 
schuf. Nach Pausanias 10, 26, 9 hielt sie ein Kind im Schoß und 
eine Hand vor ihre Augen rd d& nv yeipa Ind Seluaros irinpoode 
av pYaAuSv neroinraı, wobei Pausanias die Klagegeste des 5. Jhs. 


1042 Perser V. 1054. 

105 V, 307ff., vgl. auch Xenophon, Kyroup. 3, 1, 13 u. 3, 3, 67, beim 
Herannahen einer Gefahr schreien die Frauen auf und zerkratzen sich. 

‘0 London, Brit. Mus. E 254; J. C. Hoppin, Euthymides and his 
fellows, Tf. VII; CVA Brit. Mus. II, i. c. Tf. 2, 2; Beazley, ARV S. 28, 3. 

10° ebda E 363, Mon. Inst. XI, Tf. 8; Beazley, ARV S. 397, 44. 
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nicht mehr verstand und meinte, die Figur verdecke sich aus 
Furcht die Augen. Ähnlich erscheint eine um einen Toten klagende 
Anverwandte eines Campanafragmentes 18, Sie hält die Rechte 
vor Mund und Nase, doch bleiben die Augen frei. — Die im Schwarz- 
figurigen so häufige Frauengestalt, die neben Kriegers Auszug die 
in den Mantel gehüllte Faust gegen das Gesicht hebt, kann nun 
in der Endphase dieser Bewegung, mit der Mantelhand vor Mund 
und Nase, so als richtig Weinende den ausziehenden Krieger 
geleitend, dargestellt werden 1%. Und schließlich begegnet, ein 
Unikum für das 5. Jh., die Grabbesucherin einer wgr. Lekythos 
in Athen HP, die traurig gesenkten Kopfes sich mit einem Gewand- 
zipfel das Auge trocknet (Abb. 3). 

Einheitlicher ist eine andere Trauerpose, die seit dem beginnen- 
den 5. Jh. von der bildenden Kunst geprägt wird, die Mantel- 
verhüllung. Die Dichtung kennt sie schon längst. In der be- 
rühmten Stelle der Odyssee (8, V. 83ff u. 92), da Odysseus am 
Hofe des Alkinoos den Sänger Demodokos von seinem und des 
Achill Streit singen hört, verhüllt er sein Antlitz mit dem Mantel, 
um seine Tränen zu verbergen. Ebenso reagiert Telemach, als 
ihm aus Sehnsucht nach dem Vater die Tränen aufsteigen (Od. 4, 
V. 113ff.). Der um Hektor klagende Priamos sitzt ganz in seinen 
Mantel gehüllt in der Mitte der anderen klagenden Anverwandten 
(Il. 24, V. 162f.). Auch in der Tragödie muß diese Gebärde durch- 
aus üblich gewesen sein. Der Chor der Choephoren des Aischylos 
sagt von sich, daß er unter dem Mantel weine (V. 82) und im Orest 
des Euripides V. 280 fragt Orest Elektra obyyove, Ti »Anteıs apära 
Yeloelow neniwv; bei Schmerz und Trauer das Antlitz im Gewand 
zu bergen, war wohl eine im wirklichen Leben oft ausgeübte Gebärde 
der Antike. Phaidon erzählt, daß ihm beim Anblick des sterbenden 
Sokrates die Tränen kamen und er sich klagend verhüllte (Plat. 
Phaidon p. 117c) 4, 

108 Beazley, Campanafrgmts., Tf. 13, 1; ARV 8. 324, 8; OVA Fi- 
renze 1, III, i. Tf. 13, 215; vgl. rf. Lutrophoros Paris, Louvre CA 1685, 
Zschietzschmann a. O., S. 45, Nr. 111, Beil. 18; ARV S. 707, 34, nach der 
Mitte des 5. Jhs. Eine Klagende greift mit der Linken zum Scheitel und 
hebt die Rechte gegen den Mund. 

100 Rf. Glockenkrater, früher Smig. Spadaro, Scicli, ©. Benndorf, 
Griech. u. sizilische Vasenbilder, Tf. 39, 1; Beazley, ARV S. 400, 25. 

110 Nat. Mus. Nr. 1958, CC 1690; Riezler, Wgr. attische Lekythen, 
Tf. 17; Fairbanks, Athenian white Lekythoi, S. 203, Nr. 20, Abk. 45; CVA 
Athen, Nat. Mus. 1, III, J. c. Tf. 6, 3—5; Beazley, ARV S. 467, 2. 

111 Vgl. Kommentar zu Soph. Aias V. 245f. ed. F. W. Schneidewin- 


A. Nauck. 
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In der bildenden Kunst tritt diese Pose zuerst an einer einzigen 
Gestalt, dem trauernden Achill, auf. Die Vasenbilder, die ihn so 
zeigen, setzen mit dem beginnenden 5. Jh. v. Chr. ein und reichen 
über die Mitte des Jahrhunderts hinab. Der Grad der Verhüllung 
ist verschieden, der Mantel kann um den Hals oder das Hinterhaupt, 
um den ganzen Kopf mit Freilassen des Antlitzes, um Kopf und 
untere Gesichtshälfte und schließlich um das ganze Gesicht ge- 
schlungen sein, sodaß nur die oberste Haarkappe hervorsieht. 
Häufig ist mit der Verhüllung jene Pose der verhaltenen schwer- 
mutsvollen Trauer verbunden, die zum erstenmal andeutungsweise 
bei Exekias begegnete (s. oben S. 14), das Aufstützen des geneigten 
Kopfes in die eine Hand, die ihrerseits wieder mit dem Ellenbogen 
auf dem Schenkel ruht. Daneben aber kommt noch das alte 
Fassen der Stirne vor. Die Szene selbst wird durch Nebenfiguren 
entweder als Fortführung der Briseis oder als die Gesandtschaft 
der achäischen Helden vor Achill oder vereinzelt als die Über- 
reichung der neuen Waffen an den um Patroklos trauernden Helden 
näher gekennzeichnet. 

1. Rf. Krater, Louvre G 163, Pottier, Vases du Louvre III, Tf. 124; CVA 
Louvre 6 IILi. e., Tf. 8, 1u. 2; 9, 3; M. Laurent, RA 33, 1898, S. 155f., 
Nr. 1, Abb. 1; Beazley, ARV S. 154, 11, um 500, Presbeia. 

3. Rf. Schale des Duris, London, Brit. Mus. E 56, WV C Tf. 3, 3; A. S. 
Murray, Designs of Greek Vases in the Brit. Mus. Nr. 36, Tf. 9; Lau- 
rent a. O., S. 159, Nr. 6, Abb. 5; Beazley, ARV S. 287, 107, um 490, 
Presbeia. 

3. dsgl., London, Brit. Mus. E 76, P. Hartwig, Meisterschalen, Tf. 41; . 
Laurent a. O., S. 157f., Nr. 4, Abb. 4; Beazley, ARV S. 166, 1, 1. Viertel 
des 5. Jhs., Wegführung der Briseis. 

4. Rf. Aryballos, Berlin F 2326; C. Robert, AZ 1881, Tf. 8, 1; Laurent 
a. O., S. 159f., Nr. 7, Abb. 6; Neugebauer, Führer Antiquarium II, 
S. 88f; Beazley, ARV S. 538, 2, 1. Viertel des 5. Jhs., Presbeia. 

5. Rf. Hydria, Berlin F 2176, Laurent a. O., S. 157, Nr. 3, Abb. 3; Neuge- 


bauer a. O., II, S. 94; Beazley, ARV S. 174, 3, 1. Viertel des 5. Jhs,, 
Presbeia. 


6. Rf. Pelike, Paris, Louvre G 374, CVA Louvre III, i. d. Tf. 45, 2 u. 6; 
Mon. ined. VI— VII, Taf. 20; Laurent a. O., S. 160, Nr. 8, Abb. 7; Beazley, 
ARV S. 318, 22, 2. Viertel des 5. Jhs., Presbeia. 

7. Rf. Pelike, London, Brit. Mus. E 363, Mon. ined. XI, Taf. 8; Laurent 
a. O., S. 173, Nr. 1, Abb. 9; Beazley, ARV S. 397, 44, 2. Viertel des 
5. Jhs., Überreichung der neuen Waffen. 

8. Rf. Schale, Paris, Louvre G 264; E. Gerhard, Auserlesene Vasenbilder, 
Tf. 239; T. Dohrn, JdI 70, 1955, S. 55, Abb. 1; Beazley, ARV S. 570, 32, 
gegen Mitte des 5. Jhs., Presbeia. 

9. Rf. Volutenkrater, Paris, Louvre G 482, M. Raoul-Rochette, Monum. 
ined. Tf. 80; CVA Louvre III, i. d. T£f. 30, 1; Laurent a. O., S. 174, Nr. 4, 
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Abb. 10; Beazley, ARV S. 430, Mitte des 5. Jhs., Überreichung der 
neuen Waffen, hier nur die Haarkalotte aus der Verhüllung hervor- 
schauend. 

Zu dieser Liste sind noch zwei spätschwf., schleuderhaft be- 
malte Vasen, beide scherzhaften Charakters, beide 1. Viertel des 
5. Jhs., hinzuzufügen, wo einmal der Mantel das Profil ganz umrahmt 
10. Schwf. Oinochoe, Paris, Bibl. Nat. CVA Bibl. Nat. 2, III, H 7200.64, 

3 u. 65, 1; Beazley, ABV S. 527, 24, Presbeia, 
das andere Mal Achill die Rechte im Mantel so gegen das Gesicht 
hebt, wie sonst die stereotype Dame neben dem ausziehenden 
Krieger Abschied zu nehmen pflegt (s. oben $. 16f.), 
11. schwf. böotische kleine Amphora, Berlin, ©. Robert, AZ 1881, S. 142f., 
Tf£. 8, 2; Laurent a. O., S. 161, Nr. 9, Abb. 8, Presbeia. 
Die Vase bestätigt, daß die Geste meist Weinen bedeuten soll. 

Die Dichte des bisher ungewohnten Themas und der für die 
Zeichnung neuen Ausdrucksform des Leides in der ersten Hälfte 
des 5. Jhs. ist merkwürdig. Wenn auch kein einziger trauernder 
Achill tatsächlich dem anderen gleicht, scheinen sie doch alle auf 
ein gemeinsames Zentrum hinzuweisen. Man dachte an ein be- 
rühmtes Gemälde vom Anfang des 5. Jhs. 1!?, Unabweisbar war 
andrerseits der Vergleich mit dem trauernden Achill des Aischylos, 
der zumindest in dem dritten Stück der Achilleis, den Phryges 
oder Hektoros Lytra, vermutlich aber auch in dem ersten, den 
Myrmidones, verhüllt und schweigend für die Zuschauer eine 
einprägsame Personifizierung der tiefsten Trauer wurde !3. Freilich 
reichen die Vasenbilder höher hinauf als die bald nach 472 v. Chr. 
erstaufgeführte Achilleis !!?, man müßte also einen Vorgänger des 
verhüllten Achilleus in einem voraischyleischen Drama annehmen, 
wenn man die Vasenbilder von der Bühne her inspiriert sein lassen 
will. Möglich wäre auch, daß die andere Art Archetypos, das 
angenommene berühmte Gemälde, die Haltung der Bühnenfigur 
des Achilleus beeinflußte. Jedenfalls kommen verhüllt Trauernde 
seit dem beginnenden 5. Jh. auch außerhalb des Achilleusthemas 
ab und zu vor, so der über seine Wahlniederlage betrübte, wohl 
weinende Aias, der sein Haupt in den Mantelbausch neigt, auf der 
Waffenstreitschale des Duris Y5, oder der bekümmerte Vater, der 

112 Laurent a. O., S. 185f. 

113 Aristoph. Ran. V. 911ff. u. Scholion ebda; Bios d. Aischylos; 


vgl. H. Kenner, ÖJh 33, 1941, S. 13. 
114 Vgl. Kenner a. O., S. 21, Anm. 87. 
115 FR Tf. 54; Pfuhl, MuZ Abb. 460; CVA Wien, Kh. Mus. 1, Tf. 13, 2; 


Beazley, ARV S. 282, 28. 
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den Raub der Tochter Oreithyia durch Boreas erleben muß, auf 
einer Oinochoe des Panmalers 116, oder — am eindrucksvollsten — 
der blinde Seher auf einem Volutenkrater des Chicagomalers 7, 
der, vor den Thron eines greisen Königs zitiert, mit der Rechten 
den Mantel bis zu den Augen emporzieht, so wortlos anzeigend, 
daß er nichts anderes als Leid und Tränen voraussagen kann. 
Merkwürdigerweise übernehmen Grabszenen diese eindeutige Trauer- 
pose nur selten. Bei einem klagenden Greis einer Lutrophoros 
in Athen, die schon nach der Mitte des 5. Jhs. anzusetzen sein 
dürfte 118, werden Mantelverhüllung und die altertümliche Geste 
des An-die-Stirn-fassens miteinander verbunden. Auf einer wgr. 
Lekythos in Cambridge aus dem 3. Viertel des 5. Jhs. erscheint 
ein Grabbesucher (oder vielleicht der Tote selbst) in dem bis zu 
den Augen emporgezogenen dunkelroten Mantel 4%. Eine Amphora 
in London zeigt gegenüber einem auf einem Steinblock sitzenden 
Affen eine Frau, die ihren Mantel mit beiden Armen vor Mund 
und Nase hebt 12°. Man könnte hier an eine Parodie der weinenden 
Grabbesucherin, deren Schmerz sich mit dem des Toten selbst vor 
seiner Stele vereint, denken. Eher jedoch gilt die Verhüllung 
dem Aberglauben, daß der Anblick eines Affen Unglück bringe !?1, 

Es muß klar betont werden, daß zwischen den zwei an sich 
ähnlichen Handbewegungen, die zuerst bei den Mantel-Trauernden 
als auswechselbar auftreten, nämlich dem alten Fassen der Stirne 
und dem jüngeren Aufstützen des Kopfes, ein wesentliches 
Stück Ausdrucksentwicklung liegt. Während das Kopffassen immer 
noch die rein äußerliche Klagegebärde des Sich-schlagens bein- 
haltet, bedeutet das Aufstützen stummen, verhaltenen, nach innen 
gekehrten, also echten und persönlichen Schmerz. Der Seher 
Halimedes des Amphiaraoskraters mit seiner an den Kopf ge- 
hobenen Hand (s. oben S. 15, Anm. 58) ist noch immer trotz der 
schwermutvollen Stimmung, die um ihn webt, ein naher Ver- 
wandter der geometrischen Prothesis-Klagenden, während der 
trauernde Seher aus dem Östgiebel des Zeustempels von Olympia, 


118 London, Brit. Mus. E 512; Beazley, Panmaler Nr. 62, Tf. 5, 25 
ARV S. 367, 75. 


47 Alfıeri — Arias, Spina Tf. 50, 52, 53, 2. Viertel des 5. Jhs. 


18 Nat. Mus. Inv. 17336, CVA Athen, Nat. Mus. 1, III, i. d. T£. 24, 1 
u. 26, 2. 


119 OVA Cambridge 2, Tf. 15, 3. 


120 Brit. Mus. E 307, CVA Brit. Mus. 6, III, i. ce. Tf. 55, la, um die 
Mitte des 5. Jhs. 


121 Lucian, Pseudolog. 17, vgl. O. Keller, Antike Tierwelt I, S. 5. 
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der das Haupt in die aufgestützte Rechte lehnt 122, nichts mehr 
mit einem laut und öffentlich zur Schau gestellten Schmerz zu 
tun hat. Die Genese des Typus aber wird nun verständlich, es 
zeigt sich auch, daß das Sitzen auf der Erde nicht bloß aus dem 
Raumzwang der Giebelecke abzuleiten, sondern alte Tradition des 
Im-Staube-Jammerns ist. Ebenso hat sich bei einem Greis, der 
auf einer Schale des Penthesileamalers in Havard 1% einem aus- 
ziehenden Krieger das Geleit gibt, das Kopfschlagen zum Kopf- 
stützen verwandelt, wobei noch der Mantel, den die stützende 
Hand emporhebt, die Trauer der Gebärde verstärkt, ja vielleicht 
Trocknen von Tränen bedeutet. 

Trotz ihrer Schlichtheit läßt diese Geste des Hauptstützens 
vielfache Nuancen zu. Der Knabe auf der Stele aus Geronthrai- 
Gerakiim Athener Nationalmuseum 124 krümmt sich laut weinend — 
seine Lippen sind geöffnet — nach vor und wirft dabei wie in 
aufgelöster Verzweiflung seinen Kopf in die auf dem Schenkel 
aufruhende Linke. Das Relief, das dem frühen 2. Viertel des 
5. Jhs. angehörend in letzter Zeit dem kleinasiatisch-ionischen 
Kunstkreis zugesprochen wurde !®, steht wohl außerhalb des 
mäßigenden, ausgewogenen Einflusses der attischen Kunst und 
läßt so leidenschaftlichere Töne anklingen. Merken wir uns aber 
wohl, daß der herzzerbrechend Weinende ein Knabe ist. Ein Kind 
darf sich hemmungsloser seinem Schmerz hingeben — davon wird 
später noch die Rede sein (s. S. 44). Der Tod eines Kindes knapp 
vor seiner Reife ist doppelt so jammervoll als der eines gereiften 
Menschen. Denn der Knabe beweint sein eigenes trauriges Los, 
daß er so früh fort mußte aus dem Licht des Tages, von der schönen 
Erde, bevor er noch das Leben genossen, bevor ihn noch Hymenaios 
geführt hatte. Hier tritt scharf beleuchtet, die alte, schon von 
Homer her bekannte Auffassung der Antike entgegen, daß der 
Tod ein verringertes, ja fast bis auf ein Nichts herabgesetztes 
Leben bedeute, ein armseliges Schattendasein in Dunkel und 
Lautlosigkeit 12%. Die nackte Enthüllung des Schmerzes ist im 
Griechischen sehr selten und darum vielleicht umso erschütternder. 


122 Olympia III, Tf. 15/16; W. Hege — G. Rodenwaldt, Olympia, Tf. 33. 
123 QVA Hoppin Coll. III, i. c. Tf. 11, 3 u. 4; Beazley, JHS 47, 1927, 
S. 148; ds., ARV S. 583, 16. 
124 B, Schröder, AM 29, 1904, S. 47ff., Tf. 3; S. Reinach, Rep. Rel. II, 
S. 382, 3; K. Friis Johansen, The Attie Grave-reliefs, S. 88, Abb. 40. 
125, Akurgal, Zwei Grabstelen vorklassischer Zeit aus Sinope, 
11i. Winckelmsprgm. 1955, S. 27, Nr. 25. 
126 Vgl. A. Brelich, Aspetti della morte, 8. 8. 
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Äußerlich verwandt, jedoch im Vortrag des Leidens voll be- 
herrschter Würde und Mäßigung ist jene Gebärde, die nach ihrem 
bekanntesten Vertreter die Penelopepose genannt sein soll. Es 
ist die Stellung einer sitzend Trauernden, die den Kopf auf die 
eine mit dem Ellbogen auf dem Schenkel aufruhende Hand neigt, 
während sich die zweite gegen den Sitz stützt. Bei der Penelope 
des Skyphos von Chiusi 1?” wird die wehmutsvolle, gleichsam 
tränenverschleierte Stimmung noch durch den Mantel, der Kopf 
und Brust umrahmt, verstärkt. Auch das bekannte, in mehreren 
Repliken erhaltene plastische Werk derselben Haltung !*® hat von 
rückwärts her den Mantel über das Haupt gezogen. Wie bei dem ver- 
hüllten Achilleus bleibt auch hier die Frage offen, woher diese zwei 
sichtlich verwandten Fassungen, die der Malerei und die der Plastik, 
inspiriert wurden, ob hier die markante Pose eines Tragödienschau- 
spielers oder ein berühmtes Gemälde seinen Nachhall fand. Wahr- 
scheinlicher ist bei der weitgehenden Parallele der zwei Gestalten 
das letztere, das — angenommene — Vorbild müßte dann ca. den 
sechziger Jahren des 5. Jhs. angehört haben. Die Pose selbst aber 
wird etwas älter sein und noch im Reifarchaischen wurzeln. Auf 
melischen Tonreliefs ca. der siebziger Jahre erscheint einmal die 
trauernde Penelope selbst in ebendieser Haltung!?®, das andere Mal 
Elektra, so vor dem Grabmal ihres Vaters Agamemnon klagend 13°, 
Die Beziehung zum Grabkreis ist damit gegeben, doch liegt hier 
wohl nicht der Ursprung. Das trauernde Mädchen einer rf. Leky- 
thos in Berlin 131, das bis auf die fehlende Mantelverhüllung der 
Penelope entspricht, hat zum Sitz nicht einen Diphros wie Penelope, 
sondern einen niedrigen Stein und wird danach entweder eine am 
Grab weinende Anverwandte oder die Tote selbst vor ihrer Stele 
sein. Die Zeichnung muß bereits dem dritten Viertel des 5. Jhs. 
entstammen. 

In den Kreis der Klagegesten mit aufgestütztem Kopf gehört 
eine Stellung, die nach ihrer bekanntesten Vertreterin, der einen 
Peliade auf dem nachphidiasischen Dreifigurenrelief im Lateran 132, 


127 FR Tf. 142; Beazley, ARV S. 721, 2. 

"® E. Langlotz, Mus. Helv. 8, 1951, S. 157ff.; T. Dohrn, JdI 70, 1955, 
S. 59, A. 56; D. Ohly, Festschrift f. R. Boehringer, 1957, S. 433ff. 

122 P, Jacobstal, Die melischen Tonreliefs, S. 67 If, Nr.87- 93.124895 

130 Jacobstal a. O., S. 11ff., Nr. 1u. 2; Nr. 94, TR. 1 u.:53. 

#1 Inv. 2749, A. Furtwängler, Smlg. Sabouroff, Titelvignette von Text 
zu Tf. 15—17, vgl. ebda. A. 18. 


132 OÖ. Benndorf — R. Schöne, Bildwerke des Lateran Nr. 92; H. Goetze, 
RM 53, 1938, S. 200ff., T£f. 38, 2. 
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die Peliadenpose genannt sein soll. Der Ellbogen des den Kopf 
haltenden Armes ruht hier in der zweiten Hand, deren Unterarm 
quer über den Leib gelegt wird. Die Gebärde muß nicht unbedingt 
Trauer und Weinen, sie kann auch wie auf dem Peliadenrelief 
selbst schwermutsvolles Sinnen bedeuten. In der Vasenmalerei 
tritt sie, wenn auch nicht häufig, seit dem ausgehenden 2. Viertel 
des 5. Jhs. auf, so auf einer Amphora im Louvre bei der trauernden 
Dame neben Kriegers Abschied 133 und auf dem Skyphos des Pene- 
lopemalers in Berlin mit dem Freiermord des Odysseus 134, Hinter 
dem Bogen schießenden Odysseus erscheinen hier zwei Mägde, 
von denen die linke in der eben beschriebenen Weise den Kopf 
in die eine Hand neigt, während die Odysseus näher stehende 
beide Hände vor dem Leib verschränkt. Entsprechend der rache- 
geladenen, todgeschwängerten Stimmung der ganzen Szene kann 
die Peliadenpose hier nicht schwermutsvolle Ahnung, sondern 
muß Mitleiden und Tränen bedeuten. Dieses Verhüllen von in 
Wahrheit fürchterlichen Situationen durch edle, gemäßigte, selbst- 
beherrschte Haltung ist charakteristisch für die frühklassische 
Malerei, hierher gehören als die zwei bezeichnendsten Beispiele 
die beiden Schaleninnenbilder mit dem Tode des Orpheus in Athen 
und dem Tod der Penthesilea in München 135. Die grausame Ver- 
nichtung, wie die altehrwürdigen Sagen sie berichten, bleibt be- 
stehen, aber es wird ihr durch die vornehme Fassung selbst von 
Gestalten der niederen Sphäre wie den zwei Mägden des Odysseus- 
hauses oder der barbarischen Thrakerin, die auf Orpheus eindringt, 
die Spitze genommen. Vermutlich zeigte ein bekanntes Gemälde 
des polygnotischen Kreises mit dem Freiermord eine der Dienerinnen 
in der Peliadenpose, denn sie wiederholt sich, wenn auch leicht 
abgewandelt (die quer über dem Leib liegende Hand faßt hier 
nach der Hüfte) bei der Freiermordszene der Friese des Heroons 
von Gjölbaschi-Trysa 136, die im ganzen zahlreiche Einflüsse poly- 
gnotischer Malerei anfweisen. Man wird nicht fehlgehen, bei 


133 G 429, Pottier, Vases du Louvre II, Tf. 144; CVA Louvre III i.d. 
Tf. 39, 2 u. 6; Beazley, ARV S. 663, 4. 

1341 9588, FR Tf. 138, 2; Pfuhl, MuZ Abb. 559; Neugebauer, Führer 
Antiquarium Berlin II, S. 108, Tf. 60; Beazley, ARV S. 721,1. 

135 Diepolder, Penthesileamaler, Tf. 5; Buschor, Griechische Vasen, 
Abb. 196; Beazley, ARV S. 575, 2 (Pistoxenosmaler); FR Tf. 6; Diepolder 
a. O., Tf. 13£.; Pfuhl, MuZ Abb. 501; Buschor, a. O., Abb. 203; ARV 8.582, 1. 

136 Q, Benndorf, Heroon von Gjölbaschi-Trysa, Tf. 7; F. Eichler, 
Reliefs des Heroons von G.-T., Tf. 6; G. Lippold, Antike Gemäldekopien, 
S. 13£., Abb. 3—5. 
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Polygnot selbst den Ursprung dieser Haltung zu suchen. Vermut- 
lich waren in dem Nekyiabild der Lesche der Knidier zu Delphi 
jene Figuren so dargestellt, von denen Pausanias berichtet, daß 
sie das Antlitz und den Kopf auf beiden Händen hätten '?”. Tat- 
sächlich stützen ja bei der Peliadenpose beide Hände, die eine 
mittel-, die andere unmittelbar das Haupt. Um ein Auswischen 
der Augen mit den zwei Händen, wie Sittl glaubt !?®, kann es sich 
hier nicht handeln, denn die in Betracht kommenden Gestalten 
sind nur ernst sinnend, nicht aber weinend gemeint, auch ist die 
Geste der zwei Hände im Gesicht für die noch erhaltene Kunst 
des 5. Jhs. nicht überliefert. Die Peliadenpose gehört in die Reihe 
der polygnotischen Ethos-Haltungen, die nicht unbedingt Trauer, 
wohl aber besinnliches Innehalten in einer Handlung anzeigen 
können, wie die Stellung der Hippodameia im Ostgiebel des Zeus- 
tempels von Olympia 13°, die, die Rechte quer über den Leib gelegt, 
mit der Linken zum Halsausschnitt des Gewandes greift, oder die 
Geste der sog. Angerona !, die eine Hand in die Hüfte stützt, 
während der Zeigefinger der zweiten zum Kinn des nachdenklich _ 
geneigten Hauptes tastet. Innere Sammlung und Ruhe bedeutet 
die Peliadenpose der Peplosgestalt neben Athena auf einer Amphora 
in London !*!. Die Göttin selbst, die, ganz von vorne gesehen, 
auf einer Terrainwelle sitzt, legt ebenfalls gedankenschwer das 
Kinn in die auf dem Knie ruhende Rechte. Abwägende, leise 
wehmutsvolle Betrachtung soll wohl die Peliadenhaltung einer 
Zuschauerin auf der nur mehr in einer Carrey’schen Zeichnung 
erhaltenen Parthenonsüdmetope 19 ausdrücken !#, Man könnte 
so dieser Haltung die Bedeutung des Trauerns und Klagens über- 
haupt absprechen, wenn sie nicht in der Grabkunst ansteigende 
Verbreitung gefunden hätte. Für die zweite Hälfte des 5. Jhs. 
sind die Beispiele allerdings noch spärlich. Einige Statuetten, 
die auf die Kunst dieser Zeit zurückgehen, zeigen eine sitzend 
Klagende der Peliadengeste meist vor einer Stele: 


13°” Antilochos und Sarpedon, Paus. X, 30, 3 u. 31, 5. Als Peliadenpose 
bereits von ©. Robert, Nekyia, 16. Hallisches Winckelmspr. 1892, S. 65 
und von P. Girard, REG 7, 1894, S. 352, erklärt. 

138 Gebärden der Griechen und Römer, S. 275. 

159 O]ympia IT, SI50£2TES1021. 

# Nur in kleinen Renaissancenachgüssen erhalten, vgl. E. Langlotz, 
JdI 61/62, 1946/47, S. 98, A. 2, Tf. 26, 1. 

141 Brit. Mus. E 316, Pfuhl, MuZ Abb. 513; CVA Brit. Mus. 6, IE 12ea 
Tf. 58, 1a; Beazley, ARV S. 719, 6. 

142 A, Michaelis, Parthenon, Tf. 3. 
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1. Terrakottastatuette Berlin 7808, Furtwängler, Smlg. Sabouroff, Text zu 
Tf. 15— 17, Schlußvignette; Winter, Typen der figürlichen Terrakotten II, 
S. 108, 2, angeblich aus Myrina. Neben der Stele ein Wassergefäß, also 
wohl eine der Choephoren, vielleicht Elektra selbst, vor dem Grabmal 
Agamemnons. 

2. dsgl. aus Tanagra, Athen, Polytechnion, Winter a. O., S. 108, 3, derselbe 
Vorwurf, nur liegt die Rechte nicht quer über dem Leib, sondern auf 
dem rechten Oberschenkel. 


3. dsgl. aus Kypros im Louvre, J. Charbonneaux, Terres cuites Greques, 
Tf. 43, ohne Stele. 

4. Bronzestatuette aus Piemont, Berlin, Antiquarium, K. Neugebauer, 
Antike Bronzestatuetten, S. 114, Abb. 64, Arbeit der röm. Kaiserzeit, 
doch unter dem Einfluß der Kunst des 5. Jhs. entstanden. Eine auf der 
Erde sitzende verhüllte Frau stützt den Kopf in die auf dem Knie auf- 
ruhende Rechte, die Linke liegt im Schoß neben einer Schlange, die den 
Toten bedeutet und so klar auf den Sepulkralkreis weist. 

Verwandt in der Haltung ist auch die vor ihrem Grabmal 
trauernde Tote einer schönen wgr. Lekythos der Parthenonzeit 
in München !#3. Der tiefe und stetige Schmerz kapselt hier gleichsam 
die Gestalt nach außen ab, der linke Oberschenkel hebt die Linke 
zum Kinn, der Nacken und Rücken beugt sich ihm zu, der quer 
über den Leib gelegte rechte, vom Mantel verhüllte Unterarm 
bildet gewissermaßen eine endgültige Barriere gegenüber der Welt 
des Diesseits. Die eigentliche Zukunft der Peliadenpose liegt aber 
in der Grabkunst des 4. Jhs., wo sie immer und immer wieder 
auftritt (s. unten S. 47). Einen ersten Auftakt dazu stellt der 
Mantelgreis einer Stele im Athener Nationalmuseum !#, die noch 
dem 5. Jh. angehören dürfte, dar. Der Bärtige stützt hier die 
zum Kinn geführte Rechte wie üblich mit der Linken, beide aber 
obendrein auf einen vorgeschobenen Stab. 

Auf dem schon genannten Skyphos mit dem Freiermord in 
Berlin (oben 8. 31, Anm. 134) darf auch die Haltung der zweiten, 
der rechten Magd nicht übergangen werden. Mit erhobenen Unter- 
armen flicht sie die Finger beider Hände vor der Brust dicht 
ineinander und blickt, den Kopf leise neigend, auf das Massen- 
sterben im Saal. Dohrn hat sich in seiner Arbeit ‚Gefaltete und 
verschränkte Hände“ auch mit dieser Figur beschäftigt und ihre 
Stellung als Gebärde des Schreckens und Entsetzens gedeutet !". 
Aber die Erklärung ist weit einfacher. So wie die Magd der Peliaden- 
Bi Buschor, Attische Lekythen der Parthenonzeit, SEHR le TA: 
ds., Grab eines attischen Mädchens, Abb. 44; ds., Griechische Vasen, Abb. 223; 
Beazley, ARV S. 658, 102. 

1442 A, Conze, Attische Grabreliefs I, Nr. 434, Tf. 102. 

145 JdI 70, 1955, S. 60. 
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pose desselben Bildes ist auch dieses Mädchen in Klage und 
Trauer befangen gemeint, ja man kann schlechtweg von ihr an- 
nehmen, daß sie weine. Dohrn selbst betont, daß die vor dem 
Leib verschränkten Hände, allerdings mit gesenkten Unter- 
armen, auf attischen Grabstelen des 4. Jhs. ein Ausdruck der Trauer 
seien 46, Wie späterhin deutlich werden wird, hat jedoch das 
vierte Jahrhundert keine neuen Klagegesten erfunden, diese 
Haltung muß also in das fünfte Jahrhundert hinaufreichen und 
gehört ihrer ganzen Stimmung nach zu den Ethosgebärden der 
Frühklassik. Wenn auf einer Schale des Duris im Vatikan 147 
ein von seinem Vater geschlagener Satyrknabe beide verschränkten 
Hände seinem Onkel entgegenstreckt oder auf einem Fragment 
der Meidiaszeit in Tübingen !# Eros sich vor dem drohend erhobenen 
Pantoffel seiner Mutter in derselben Haltung an Peitho wendet, 
so ist hier wohl, wie Dohrn deutet, eine Bitte um Schonung, aber 
obendrein nach der Aussage der gefalteten Hände ein Flehen unter 
Klagen und Weinen gemeint. 

Ein Hauptreiz der griechischen Frühklassik beruht auf ihrer 
Achtung vor der überkommenen archaischen Form. Altertümliches 
wird nicht ignoriert oder gar vernichtet, sondern benützt und im 
neuen, menschlicheren Geiste verwandelt. Durch eine kurze Spanne 
Zeit, die Epoche des Aischylos, Polygnot und der Skulpturen des 
Zeustempels von Olympia, geht das altehrwürdige, von vielfachen 
religiösen Bindungen bedingte und eingedämmte Kulturerbe eine 
glückliche Verschmelzung mit den neuen Erkenntnissen vom 
menschlichen Maß aller Dinge des Menschendaseins ein. Würde 
und Größe Alteuropas paaren sich hier mit der klassischen Ge- 
schmeidigkeit eines Kanons, der vom Menschen her seine Aus- 
richtung erhält. Als Beispiel dieser harmonischen Verbindung 
von Tradition und Fortschritt möge die Zeichnung einer Lutro- 
phoros des Athener Nationalmuseums 14% eintreten, die die alt- 
bekannte Szene der Prothesis zeigt. Die Gebärden der zeremoniellen 
äußerlichen Totenklage überwiegen hier, die alte Amme faßt wie 
üblich nach dem Haupt der geliebten Toten, die Mehrzahl der 

20.2 10.820386, 

147 F. Brommer, Satyrspiele 2. Aufl., S. 40, Abb. 34; Dohrm a. O., 
S. 798, Abb. 12. 

148 # 114, C. Watzinger, Vasen in Tübingen, Tf. 32. 

14 Inv. 1170, CC 1167; CVA Athen Nat. Mus. 2, Tf. 22 u. 23; 
W. Zschietzschmann, AM 53, 1928, S. 26, Nr. 96, Beil. 16 u. 17; Haupt- 


szene Buschor, Grab eines attischen Mädchens, Abb. 9; Beazley, ARV 
S. 336, 11. 
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weinenden Frauen raufen sich mit einer oder mit beiden Händen 
die Haare, die Männer ziehen mit Klagerufen oder Trauerliedern 
(ihr Mund ist leicht geöffnet), bisweilen die Rechte erhebend, 
zum Grabe. Aber dazwischen steht eine Gestalt voll stummen, 
erstarrten Schmerzes, eine Klagende, deren Haupt so leidbeschwert 
ist, daß die Hand es stützen muß, deren starrer Blick nichts anderes 
sieht als Verlust und Ende. Das Mädchen mit kurz geschorenem 
Haar in richtiger Peliadenpose (Abb. 4) wird eingerahmt von je 
einer Gefährtin, die mit beiden Händen zum Scheitel greift. Laut 
vorgetragener Schmerz und verhaltene, verinnerlichte Trauer ver- 
einigen sich hier zu einer einzigen wuchtigen Symphonie, der man 
mit Recht polygnotischen Geist zugesprochen hat 150, 

Eine andere archaische Frauengebärde, das an sich vieldeutige 
oder auch bedeutungslose Vorziehen des Schleiers, Mantels 
oder Gewandes (s. oben S$. 17), kann, von neuem Ethos erfüllt, 
beherrschten Schmerz und aufsteigende Tränen bedeuten. Die 
Gattin oder Mutter, die dem ausziehenden Krieger zum letztenmal 
den Spendetrunk reicht, hebt so den Schleier hinter dem traurig 
geneigten Haupt. Den Anfang macht die Amphora des Kleophrades- 
malers mit Hektors Auszug in München !5l aus der Zeit um 500, 
wo der Schleier-hebenden Hekabe links der sich wohl weinend 
abwendende Priamos rechts entspricht. Neben einer Schale des 
Duris in Boston 192, auf der eine ähnliche Gestalt zwei Kriegern 
das Geleite gibt, sei der schöne Stamnos des Kleophonmalers in 
München?3, der bereits der Parthenonzeit angehört, genannt. Priamos 
und Hekabe sind hier zu rahmenden Nebengestalten geworden, 
der Schwerpunkt der Szene ruht in dem gefühlsbeladenen Bei- 
sammensein der zwei Gatten, Hektor und Andromache. Das 
Hochziehen des Gewandzipfels bedeutet hier vielerlei, Züchtigkeit 
und Scham gegenüber dem Liebesblick des Mannes, Verhüllung 
einer übergroßen Gemütsbewegung vor jedem Beobachter und 
stillen, dem Schicksal sich fügenden Schmerz. Von ähnlichen 
Gefühlen bewegt wird auf einem Krater der Parthenonzeit aus 


150 S, Karouson CVA a. O. 

151 9305, FR Tf. 52; Pfuhl, MuZ Abb. 373; Beazley, Kleophrades- 
maler, Tf. 7, 1; CVA München 4, Tf. 173, 1; 174, 1; 175; die zwei Köpfe 
R. Lullies, Griech. Vasen der reifarchaischen Zeit, Tf. 50 u. 52; Beazley, 


ARV S. 121, 3. 
152 00. 343, P. Hartwig, Meisterschalen, Tf. 75; Beazley, ARV S. 288, 


118. 
153 9412, FR Tf. 35; Pfuhl, MuZ Abb. 558 u. 774; Beazley, ARV 


S. 784, 2. 
g* 
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Spina 15% eine Dame, die eben einem Krieger sein Schwert über- 
reicht hat, zu der gleichen Gebärde getrieben. Auch im Sepulkralkreis 
kann diese Geste Trauer und Tränen bedeuten, so auf der schönen 
frühklassischen Stele des Kineas und der Phrasimeda aus Pherae 
in Thessalien, Halmyros 155, Phrasimeda hat hier den Mantel über 
das Haupt gezogen und hebt seinen Saum mit der Linken dicht 
an das Auge. Wenn auch kein Zug des Antlitzes sich bewegt, so 
vereinen sich doch das geneigte Profil und die Mantelgeste zu dem 
unabweisbaren Eindruck von sanftem Weinen. Am Ende des 
5. Jhs. verwendet der Schilfmaler ab und zu die Pose bei einer 
Grabbesucherin oder einer vor ihrer Stele trauernden Toten 1?%, 
wobei der Arm in weicher, graziöser Bewegung erhoben und das 
Gewand kaum angedeutet wird. Auf attischen Grabreliefs noch 
des 5. Jhs. ist die Bewegung vielleicht um einen Grad weiter gefühls- 
entladen und zarter in ihrem Schmerzensgehalt 1?”, 

Im Überblick zeigt sich so, daß der Kunst des 5. Jhs. bereits 
eine Fülle von Ausdrucksformen für Trauer zur Verfügung stehen, 
allerdings erst in der Gebärdensprache, die sozusagen für Fern- 
wirkung berechnet ist. Die feinere Wiedergabe des Schmerzens- 
gefühls, die Beobachtung des Antlitzes als Spiegel der Seele, 
d. h. die Darstellung von Mimik, steht auch im 5. Jh. erst 
in ihren Anfängen. Man darf auch hier so wie in der Gestik nicht 
nach wirklichem Weinen, sondern muß zunächst nur nach den 
Mienen der Trauer fragen. Die älteste Art der Gefühlsanzeige, 
die Falten auf der Stirne (s. oben S. 18f.), werden weiterhin angewandt, 
allerdings kann die Bedeutung ‚‚Trauer‘ nur dort klar festgestellt 
werden, wo die Gebärde oder der ganze Szeneninhalt erläuternd 
hinzutritt. Unter der klagend zum Scheitel gehobenen Hand 
furcht sich auf der Schale des Panaitiosmalers in London 158 die 
Stirn des greisen Sehers, den die Hilferufe des Eurystheus und das 
Gequieke des erymanthischen Ebers herbeigerufen haben, Falten 


152 Alfieri — Arias, Spina, Tf. 51, Chicagomaler. 

155 A. Rutgers van der Loeff, AM 29, 1904, S. 213ff., Tf. 22; F. Brommer, 
AM 65, 1940, S. 112, Nr. 6, Tf. 79/80; K. Friis Johansen, Attic Grave-reliefs, 
D. 144 A 1 SAhb.r75; 

156 Wgr. Lekythos Wien, Kh. Mus. Nr. 622, Riezler, Wer. Lekythen, 
Abb. 17/18; Buschor, Griech. Vasen, Abb. 238 u. 246; wgr. Lekythos Athen, 
Nat. Mus. 1833, CC 1822; Riezler a. O., Tf. 93; Buschor a. O., Abb. 254; 
S. Papaspyridi, Deltion 8, 1923, S. 126, Nr. 35; Beazley, ARV 
S. 828, 16. 

17 A, Conze, Attische Grabreliefs I, Nr. 39, Tf. 18; Nr. 48, Tf., 2323: 

158 E, 44 vgl. oben Anm. 96. 
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liegen über der Braue jenes Trojaners, der auf der Schale des 
Penthesileamalers aus Spina die Niederlage Hektors als nächster 
beweint (Abb. 2)15. Bei dem bärtigen Leidtragenden einer WgT. 
Lekythos in Mannheim mit Prothesisszene 160 sind unter der zum 
Kopf geführten Rechten deutlich die Furchen des Grams auf der 
Stirn zu erkennen. Auch der schwermutsvoll sinnende Seher aus 
dem Östgiebel des olympischen Zeustempels drückt sein Leid nicht 
nur durch seine Haltung, sondern ebenso durch seine umwölkte 
Stirn aus 161. Die Falten sind hier wie Akzente gesetzt, zwei liegen 
über den Brauen und die dritte höher, gleichsam abschließend 
in der Mitte. Vermutlich sollen auch die über den Augen leicht 
gewölbten Lidpartien, die Vorgänger der skopasischen pathe- 
tischen Augenfalte, das n&%os ausdrücken, während die Tränen- 
säcke unter den Augen nur Alterszeichen sind. Zwischen den 
einzelnen Erregungszuständen wird zunächst noch wenig unter- 
schieden. Stirnfalten können so, besonders bei Kentauren und 
Satyrn kämpferische Wildheit !62 oder Geschäftigkeit und physische 
Anstrengung 13 bedeuten. Weiterhin werden sie zur Bezeichnung 
des Alters (s.oben S. 18) oder überhaupt zur Angabe von barbarischer 
Häßlichkeit 16? verwendet. Auch die für Polygnot von Thasos 
gerühmte Einführung eines variierten Mienenspieles wird in nicht 
viel mehr als dem ausdrücklich erwähnten Öffnen des Mundes 
und der Faltenangabe auf den Stirnen bestanden haben 16. Bei 
Plinius, Nat. Hist. 35, 58 heißt es so: ‚„plurimum picturae primus 
contulit, siquidem instituit os adaperire, dentes ostendere, vultum 
ab antiquo rigore variare.‘‘“ Trauernde und Klagende werden für 
ihn ausdrücklich erwähnt. Im Iliupersisbild der Lesche der Knidier 


159 S, oben S. 22, Anm. 98. 

160 S, oben $. 20, Anm. 86 u. S. 21 Anm. 93. 

161 S, oben S. 29, Anm. 122. 

162 Vgl. Psykter, Rom, Villa Giulia FR Tf. 15; Schale München FR 
Tf. 86; Beazley, ARV S. 264, 20; vgl. die Kentauren des olympischen West- 
giebels, E. Buschor — R. Hamann, Olympia Tf. 66, 68 und der Parthe- 
nonsüdmetopen, G. Rodenwaldt, Köpfe von den Südmetopen des Parthenon, 
Pf21-3,5,8, 11, 15-17. 

163 Bei flötenblasendem Satyr auf Amphora, München FR Tf. 45; 
Beazley, ARV S. 121, 5; bei Satyrn als Mundschenken auf Schale München FR 
Tf. 47; ARV S. 247, 13; bei Boreas, der Oreithyia raubt, auf Spitzamphora 
München FR Tf. 94; ARV S. 325, 2. 

164 Bei Aethiopiern und Greis auf Schale London, Brit. Mus. FR Tf. 73; 
Beazley, ARV S. 46, 15; P. Girard, REG 7, 1894, S. 372f£f., spricht in diesen 
Fällen von einem ‚„Gefühlsausdruck der Häßlichkeit“. 

165 So auch Girard, a. O., S. 349. 
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zu Delphi sah man Trojanerinnen, die schon Kriegsgefangenen 
und Jammernden glichen yuvalzzs d2 al Tpwsdes alyuarwroıs Te 
Hdn ol Sdvpoutvaus kolxaoı 1%. Hier könnte es sich freilich bloß 
um Trauergebärden handeln. Für die Familie des Antenor ebenda 
ist jedoch ausdrücklich von Leidensmienen die Rede: röv 
rpoohnwv d2 Anacıy olov Zri auupop& oyiud Earıy 167, Die Mimik 
der sog. Argonauten auf dem bekannten Krater des Niobiden- 
malers im Louvre !6 entspricht diesem polygnotischen Mienen- 
spiel. Es beschränkt sich auf ein bis zwei Stirnfalten, bisweilen 
halb durch die Lider verdecktes Auge, ein oder zwei kurze Falten 
unter dem Auge und geöffneten Mund, in dem man die Zähne sieht. 
Der Gesamtausdruck ist so der einer sorgenvollen Melancholie. 
Gesenkte Mundwinkel sind wohl jünger als Polygnot, in der Vasen- 
malerei treten sie erst seit der Mitte des 5. Jhs. auf. Der dunkel- 
verhüllte Greis einer wgr. Lekythos in Athen !%, der sich als 
Grabbesucher klagend an die Stirn greift, hat das Auge zu einem 
schmalen Schlitz zusammengepreßt und den Mund schmerzvoll 
gesenkt. Leise herabgezogene Mundwinkel und ernst-wehmuts- 
voller Blick, erreicht durch Hinaufschieben des Augensternes gegen 
das Oberlid, sind besonders in der Lekythenmalerei des ausge- 
henden 5. Jhs. beliebt. Das schönste Beispiel stellt der vor seiner 
Stele sitzende junge Krieger auf der wgr. Lekythos des Schilf- 
malers in Athen dar (Abb. 5) 170. Auch Grabbesucherinnen können so 
mit leise traurigen Lippen und ernstem Blick wiedergegeben sein !71, 
Bei dem Charon der wgr. Lekythos des Schilfmalers im Louvre 172 


1867 Pası X 25,9. 

197 Paus. X 27, 4, 

188 G 341, FR Tf. 108; T. B. L. Webster, Der Niobidenmaler Nr. 9, 
Tf. 2—5; P. Girard, Monuments Grees 23— 25, 1895 — 97, S. 18ff., Abb. 4— 12; 
ds., REG 7, 1894, S. 361, A. 1; Beazley, ARV S. 419, 20. 

169 Nat. Mus. 2021, CC 1677; ©. Benndorf, Griech. u. sizil. Vasenbilder, 
Tf. 21, 2; Beazley, ARV S. 567, 2, dem Sabouroffmaler verwandt. 

170 Nat. Mus. 1816, CC 1670; Riezler, Wgr. attische Lekythen, Tf. 90; 
S. Papaspyridi, Deltion 8, 1923, S. 126, Nr. 33, Abb. 7/3; Beazley, ARV 
S. 828, 15; vgl. auch den Toten der wgr. Lekythos CVA Gallatin Coll., 
New York IJ, J. c. Tf. 28, 1u. 28 A. 

1 Auf der Lekythos des Schilfmalers in Wien vgl. oben Anm. 156; 
wgr. Lekythos Berlin 2682, Riezler a. O., Tf. 92; Neugebauer, Führer Anti- 
quarium II, S. 63; Beazley, ARV S. 829, 10; dsgl. Athen, Nat. Mus. Nr. 1816, 
Riezler a. O., Tf. 90; CVA Athen Nat. Mus. 1, I742.4-7616/ 12-3172; 
Beazley, ARV S. 828, 15. 

w2 CA 537, Riezler a. O., Tf. 89; Papaspyridi, Deltion 8, 1923, S. 119, 
Nr. 5; Beazley, ARV S. 828, 14. 
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sind Stirnfalten, geknickte Augenbraue, ernster Blick und herab- 
gezogener Mund vereint. 

Neben den gesenkten Mundwinkeln müssen als die wichtigste 
Ausdrucksart der antiken Leidens- und Trauermiene die giebel- 
förmig ansteigenden Brauen, die auch heute noch in der modernen 
Psychologie ‚‚Laokoonbraue‘“ genannt werden, und die entsprechend 
schräg gestellten Augen erwähnt sein. Möglicherweise hatte sie, 
wenn auch erst zaghaft, bereits Polygnot angewandt. Jedenfalls 
erscheinen sie andeutungsweise bei dem trauernden Priamos einer 
Amphora des sog. Hektormalers im Vatikan, die 460—450 anzu- 
setzen sein dürfte (Abb. 6) !"3, Priamos ist hier ganz von vorne 
gesehen und in einer Abart der Peliadenpose dargestellt, da der 
quer über den Leib gelegte Unterarm nicht eigentlich den Ellbogen 
der Kopf-stützenden Hand, sondern einen Stab hält 174, 

Es scheint nun hier an der Zeit, einen kleinen Exkurs über 
das En-face in der Kunst des 5. Jhs. einzufügen, denn man könnte 
meinen, daß die volle Vorderansicht des Antlitzes zur Wiedergabe 
von Mimik besonders geeignet sei. Tatsächlich ist En-face mit 
Schmerzensausdruck im 5. Jh. außerordentlich selten, ja ich wüßte 
im Augenblick außer dem Priamos des Hektormalers kein weiteres 
Beispiel für die erste Hälfte des 5. Jhs. zu nennen. Auch En-face- 
Zeichnungen ohne Mimik, die jedoch nach dem ganzen Szeneninhalt 
oder nach der Gebärde Trauernden zugehören müssen, sind rasch 
aufgezählt. Ins 6. Jh. gehört noch der schwf. Pinax des Exekias, 
der eine Gruppe von fünf Männern eines Leichenzuges zeigt !”°. 
Einer davon dreht sein Antlitz voll dem Beschauer zu. Auf einer 
rf. Schale des Brygosmalers in Tarquinia !7% erscheint ein junger 
Krieger, der entweder auszieht oder heimkehrt. Ganz rechts 
hebt eine Frau beide Unterarme ausgebreitet empor und neigt 
das von vorne gesehene Antlitz gegen die rechte Schulter. Man 
hat hier auf Kassandra gedeutet, die bei der Heimkehr des Paris 
aus dem Kampfe Unheil für Troja vorausahne !7”. Beinhaltet die 
Szene Kriegers Auszug, so könnte die Gestalt eine jener stereotypen 
trauernden Damen, wie sie uns so oft begegneten (s. oben S. 16f. 

13H 521, Mus. Greg. II, Tf. 60, 2; E. Gerhard, Auserlesene Vasen- 
bilder, Tf. 189; Beazley, ARV S. 684, 1. 

174 Vgl. ähnliche Pose auf Stele oben 8. 33, Anm. 144. 

175 Berlin, AD II, Tf. 10; W. Technau, Exekias Tf. 17; A. Greifenhagen, 
Eine attische schwf. Vasengattung, S. 74, Nr. 62. 

178 WVB 1890/91, T£f. 8, 2; R. Hampe, Corolla L. Curtius, S. 142ff., 
Tf. 49, 3 u. 50, 1; Beazley, ARV S. 246, 4. 

177 Hampe a. O., 8. 147. 
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u. 35), sein, diesmal allerdings in einer neuen Haltung. Handelt 
es sich jedoch um eine Heimkehr, so soll die Geste Freude aus- 
drücken, woran ich eher glaube (s. unten S. 74). Auch das von 
vorne gesehene Antlitz der nachdenklich den Kopf stützenden, 
sitzenden Athena auf der schon genannten Amphora im Brit. 
Museum 178 spricht nicht von Trauer, sondern nur von Ernst !”®, 
Das En-face wurde also nicht als Spiegel der Seele betrachtet, doch 
scheint es in den primitiveren Zeiten, im 6. Jh. und in der ersten 
Hälfte des 5., vielfach eine andere Art der Verwendung gleichsam 
als Hieroglyphe, als Siegel gefunden zu haben, an dem der antike 
Beschauer erkennen konnte, daß sich der so Dargestellte in einer 
besonderen Situation befand. Diesem Verhalten ist zuerst 
M. Hoernes, wohlgemerkt nur für die ältere griechische Vasenmalerei, 
nachgegangen '#P und hat für En-face-Figuren im allgemeinen einen 
leidvollen Ausnahmezustand vermutet. Es seien in dieser Stellung 
vor allem a) Tote, Sterbende, von Gefahr Bedrohte, b) körperlich 
stark Angestrengte, c) seelisch Beladene und innerlich Bewegte 
dargestellt. Formale Gründe wie z. B. En-face zur Abwechslung 
und Belebung des Bildes, werden gestreift 1%, Masken-En-face als 
schematische Selbstverständlichkeit außer acht gelassen. A. Grei- 
fenhagen !# und R. Lullies 18? haben die psychologische Deutung 
des En-face übernommen und formale Erklärungen ganz übergangen. 
Das voll von vorne gezeichnete Antlitz werde in der archaisch- 
frühklassischen Malerei gleichsam als Stellvertreter einer von einer 
starken Emotion erregten Mimik eingesetzt. Bei einer umfassenden 
Materialsammlung des En-face in der Vasenmalerei des 6. und 
5. Jhs. kommt G. Müller 192 zu einem mehrschichtigen Resultat. 
Die Vorderansicht sei zunächst aus formalen Gründen angewandt 
worden und zwar a) bei Handlungen, die in dieser Stellung klarer 
erkannt werden können, wie z. B. An-die-Lippen-heben einer 


178 H 316, s. oben S. 32, Anm. 141. 

7% Der ernste Ausdruck der Frühklassik bedeutet nicht Trauer vgl. 
W. Deonna, L’ Expression des Sentiments, S. 347. 

180 M. Hoernes — O. Menghin, Die Urgeschichte der bildenden Kunst 
in Europa, 3. Aufl., Wien 1925, S. 592ff. 

1851 Hoernes a. O., S. 599. 

\#% Eine attische schwf. Vasengattung und die Darstellung des Komos 
im 6. Jh., S. 69ff. 

*® AM 65, 1940, S. 3f., A. 1 und AA 59/60, 1944/5, Sp. 25ff., hier auch 
auf die Dreiviertelansicht der frühklassischen Zeichnung ausgedehnt. 


184 Das Enface in der griechischen Vasenmalerei, ungedruckte Diss. 
Wien 1951. 


41 


Trinkschale, Spielen einer Pansflöte, b) zur Variierung einer Reihe 
von Figuren im Profil. Müller schließt dann die psychologisch be- 
gründeten En-face-Zeichnungen an, die auch bei ihm die umfassendste 
Gruppe darstellen. Er findet ihren gemeinsamen Nenner in einem 
Von-der-Handlung-abseitsstehen. Der Sterbende, der Fliehende, 
der geistig der-Zeit-Vorauseilende (Seher), der das-Geschehen-nicht- 
Sehende (Blinde), die unschuldigen und unwissenden Opfer, der 
wider-Willen-Handelnde, der in-außerirdischen-Sphären-Befangene, 
der Schlafende und Träumende, sie alle seien nur körperlich, 
nicht aber psychisch in der sie umfangenden Situation anwesend. 
Müller schließt dieser Gruppe auch die Masken an, da sie als Apo- 
tropaia über den Bildrahmen hinaus wirksam seien. Nach Polygnot 
jedoch käme eine psychologische Deutung des En-face nicht mehr 
in Betracht, da nun Vorder- wie Dreiviertelansicht des Gesichtes 
nur mehr aus perspektivischen Gründen verwendet würden. Was 
bei Müller gegenüber Hoernes einen Fortschritt bedeutet, ist die 
Betonung der formalen gegenüber der psychologischen Gruppe. 
Bei letzterer scheint aber doch die Definition von Hoernes die 
zutreffendere zu sein: Die En-face-Figuren sind meist psychisch 
oder physisch von einem n&%og Befallene. 

Für unser Thema folgert daraus, daß Klagende oder Trauernde 
durchaus en-face wiedergegeben sein könnten. Daß sie es tatsächlich 
nur ganz selten sind, hängt wohl damit zusammen, daß gerade 
in den älteren Epochen der griechischen Malerei eine Fülle von 
Traditionsgesten für Trauer und Klage zur Verfügung stehen, die 
das unklarere Ausdrucksmittel des En-face überflüssig machen. 
Um nun wieder zu unserem Ausgangspunkt für das En-face, dem 
trauernden Priamos auf der Amphora im Vatikan (Abb. 6) zurück- 
zukehren, so ist hier jene Trauermiene, die dann später die gangbare 
Formel für jede Art Schmerz wird, erst in ihrem Anfangsstadium 
festgehalten. Augenbrauen und Augen werden kaum wahrnehmbar 
nach außen zu geneigt, der Mund ist herb geschlossen, jedoch 
unbewegt. Einen kleinen Schritt weiter führt die Schmerzensmiene 
der sterbenden Niobidin aus den Gärten des Sallust im Thermen- 
museum zu Rom !85, die wohl ein griechisches Original, entstanden 
nach der Mitte des 5. Jhs., darstellt. Die Augen sind hier etwas 
stärker nach den äußeren Winkeln zu geneigt und der Mund wie 
stöhnend leicht geöffnet. 

Möglicherweise, ja wahrscheinlich verwendete schon Aischylos 


185 BB Tf. 709; Ausonia 2, 1907, Tf. 3; G. Lippold, Griech. Plastik, 
S. 177, Tf. 65, 2; E. Paribeni, Cat. Mus. naz. Scultur. greche, S. 14, Nr. 4. 
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für manche seiner Masken die Laokoonbraue, doch wissen wir 
über die Einzelheiten dieser frühen tragischen Masken so wenig. 
Er wird als der Erfinder der rpoowreia derva 1?® genannt, was 
ganz allgemein nur „großartige, würdige Masken‘ 18° bedeutet, 
so wie Horaz von ihm als dem ‚personae pallaeque repertor 
honestae‘‘ 188 spricht. Die älteste bisher bekannte Darstellung 
einer tragischen Maske, die einer xobpınos rap9&vos, einer J ungfrau 
mit geschorenem Haar, d.h. in Trauer, auf einem rf. Vasenfragment 
aus der Zeit um 470, gefunden auf der Athener Agora 1#?, zeigt 
keinerlei Mimik. Auf dem Schauspielerrelief aus dem Piräus 190, 
das vom Ende des 5. Jhs. stammt, trägt einer der Tragöden die 
Maske eines bärtigen Heros, die finster herabgezogene Brauen 
und vielleicht leise abwärts gezogene Winkel des geöffneten Mundes 
aufweist. 

Die Maske selbst, ihrer kultischen Bestimmung nach Antlitz 
verhüllend und persönliches Leben in Erstarrung verwandelnd, 
war nicht Mimik-fördernd, sondern -feindlich 1?!. Wenn überhaupt, 
mußte man ihr einen Ausdruck geben, der vielerlei Emotionen 
anpaßbar war und den die Illusion des Zuschauers je nach den 
Worten oder der Gestik des Trägers der jeweiligen Situation 
assimilierte 1%. Wie die Mimik des trauernden Priamos und der 
sterbenden Niobidin wahrscheinlich machen, hatte man wohl 
bereits im 5. Jh., vermutlich schon seit Aischylos, jene Hauptzüge 
gefunden, die die tragische Maske der ganzen folgenden Antike, 
ja auch ihre Leidensmiene in der Kunst außerhalb des Theaters 
prägen. Es sind dies Laokoonbraue und in den Winkeln abwärts 
gezogener, geöffneter Mund. Die Laokoonbraue ‚bedeutet nach der 
modernen Psychologie Angst, Furcht, Sorge und seelisches Er- 
schrecken 1%, also ein leidvolles Verhalten dem Kommenden gegen- 
über bis zu dem Punkt seines plötzlichen Eintritts. Mit wirklichem 


186 Suda s. v. Aischylos. 

187 Vg. M. Bieber, RE s. v. Maske, Bd. 14/2, Sp. 2073; ds,., History of 
the Greek and Roman Theatre, S. 36. 

188 Hp. II 3 (ad Pisones) V. 278. 

189 [, Talcott, Hesperia 8, 1939, S. 267 ff., Abb. 1—2. 

10 J. N. Svoronos, Athen Nat. Mus. II, S. 512ff., Nr. 193, Tf. 82; 
M. Bieber, Denkmäler zum Theaterwesen, S. 104f., Nr. 41, TE. B3:s2ds,, 
History, S. 55f., Abb. 66. 

191 Vgl. F. Winter, Ilbergs Jahrbb. 12, 1909, S. 710. 

192 So auch G. Krien, Der Ausdruck der antiken Theatermasken, 
ungedr. Diss. Wien 1955, I, S. 70. 

18 Vgl. Krien a. 0, TEL 8=-U3H Le. 12, IT 168. 
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Weinen, das die Folge eines bereits eingetretenen schmerzbringenden 
Zustandes ist, hat diese Mimik eigentlich nichts zu tun. In der 
modernen Psychologie werden als Mienenausdruck des Weinens 
a) die Vorphase mit vorgeschobenem, zitterndem Kinn (sog. Schip- 
pe), b) das beginnende Weinen noch mit geraden Brauen, geöffneten 
Augen und nur mit abwärts gezogenem Mund, c) das richtige 
Weinen mit nach innen schräg gestellten Brauen (Gegenteil der 
Laokoonbraue), zusammengepreßten Lidern und stark gesenkten 
Mundwinkeln, d) das weinende Gebrüll mit gleicher Brauenstellung, 
geschlossenen Augen und weit geöffnetem Mund unterschieden 19, 

Das Mienenspiel des 5. Jhs. kennt daher nur die Ansätze einer 
wirklichen Trauermiene, den leise kummervoll abwärts gezogenen 
Mund und die Mimik des sorgenvollen Schmerzes in den ersten 
schüchternen Angaben der Laokoonbraue. Darstellung richtigen 
Weinens ist so wie in der Gestik auch im Mienenspiel außerordent- 
lich selten und wird bloß durch Angabe von Tränen erreicht. 
Neben dem weinenden Gefährten Hektors auf der schon öfters 
zitierten Schale des Penthesileamalers aus Spina (Abb. 2, s. oben 
S. 22, Anm. 98, S. 37, Anm. 159) wäre hier nur der klagende Vater 
einer rf. Lutrophoros mit Prothesisbild in Münchner Privatbesitz, 
ca. um 440 entstanden 1%, zu nennen. Er greift sich in der üblichen 
Trauergebärde an die Stirne (s. oben S. 21, Anm. 93), während 
aus seinem weit geöffneten Auge Tränen rinnen. Auch sonst sind 
hier alle möglichen Klagehaltungen verwendet. Die Mutter hinter 
dem Kopfende der Kline hebt in der alten Traditionsgeste beide 
Hände zum Haupt (s. oben S. 20, Anm. 86). Ihre Braue ist deutlich 
zur Nasenwurzel zu abwärts gezogen entsprechend der eben be- 
schriebenen richtigen Mimik des Weinens, ihre Augen scheinen 
verquollen. Ein Mädchen wiederholt die alte Gebärde des Wange- 
kratzens (s. oben S. 20, Anm. 87), indem sie die Linke vor das 
Gesicht zum Ohr führt, ein anderes greift wie üblich zum Scheitel 
und hebt die Rechte hoch, ein drittes neigt sich zum Toten und 
stützt dabei in polygnotischer Ethosgeste das Kinn in die Linke, 
während jedoch ihre blutig zerkratzten Arme von der barbarischen 

194 Vgl. Krien a. O., S. 26ff., Tf. III, Nr. 19a—d, zusammengestellt 
nach P. Lersch, Gesicht und Seele, Grundlinien einer mimischen Diagnostik, 
München-Basel 1951; K. Leonhard, Ausdruckssprache der Seele, Berlin- 
Tübingen-Salgau 1949; L. Klages, Grundlegung der Wissenschaft vom 
Ausdruck, 6. Aufl. Leipzig 1942; F. Lange, Die Sprache des menschl. Ant- 


litzes, 4. Aufl. München 1952. 
195 W, Zschietzschmann, RM 53, 1928, S. 45, Nr. 116, Beil. 18; R. Lullies, 


Eine Sammlung griech. Kleinkunst, S. 30, Nr. 60, Tf. 27 —29. 
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Sitte der Selbstverletzung zeugen (s. oben 8. 20). Es ist hier deutlich 
zu erkennen, wie die Malerei der Klassik um feineren, detailreicheren 
Gefühlsausdruck ringt. Auch die großen Maler nach Polygnot 
werden sich so um eine Variierung der Mimik bemüht haben. 
Von dem in der Antike berühmten Bild des Parrhasios, Philoktet 
auf Lemnos darstellend, preisen zwei Epigramme die Mimik des 
Dulders 1%, In seinen abgestumpft trockenen Augen hingen er- 
starrte Tränen zum Zeichen für sein immer gleichbleibendes, 
ständig nagendes Leiden. Allerdings muß der Wortreichtum der 
Epigramme mit einiger Vorsicht aufgenommen werden. Der Preis 
von klassischen Kunstwerken ist in der Rhetorik der späteren 
Antike durchaus üblich, ebenso üblich aber auch die Übertreibung 
des dort dargestellten Mienenspieles 197, 

Zusammenfassend kann gesagt werden, daß sich im 5. Jh. 
die Wiedergabe von Trauer und Klage sowohl in Gestik wie in 
Mimik gegenüber den Fassungen der archaischen Kunst wesentlich 
bereichert, daß jedoch der Gefühlausdruck vielfach nicht nur von 
tieferer Innerlichkeit, sondern auch von stärkerer Selbstbeherr- 
schung zeugt. Es scheint sich nun ein Kanon der vornehmen 
Haltung ausgeprägt zu haben, der überlaute Schmerzensäußerungen 
als unmännlich und unedel verbot. Während homerische Helden 
naiv-kindlich in den verschiedensten Lagen Tränen vergießen, 
während in der Ilias die Göttin Thetis weint (s. oben S. 8), wagt 
Agamemnon in der euripideischen Iphigenie auf Aulis nicht, seine 
Tränen zu zeigen und schämt sich doch wieder seiner Tränenlosig- 
keit, V. 451ff.: ’Eyo yap Exßodeiv uev aldodunı daxpv,/to un daxploaı 
S’aödız aldoduaı tadac. Als Artemis im Hippolytos des Euripides 
ihren Schützling zu Tode verletzt auf sich zuwanken sieht und 
er sie anruft, seinen jammervollen Zustand zu bemitleiden, betont 
sie ausdrücklich, sie müsse Haltung bewahren. V. 1396: 6p& * za’ 
doowv d’od Penis Bareiv ddxpv. Von Perikles wird gerühmt, daß er 
selbst bei Begräbnissen niemals weinte und nur ein einziges Mal, 
als sein letzter Verwandter, Paralos, starb, gegen seinen Willen 
in Tränen ausbrach 1%. Dieser vornehme Kanon der Selbstbe- 
herrschung galt vermutlich vor allem für Männer, weniger für 
Frauen, sicherlich nicht für Kinder. Es wird so begreiflich, daß 
die leidenschaftlichste Darstellung eines Weinenden im 5. Jh., 


16 J. Overbeck, Schriftquellen Nr. 1709, &v ze y&p 6PIRM os Eouinandcı 
nogpdv browel/ddnpu xal 6 rpbywv Evröc Zveorıv rÖvoc. 

197 Vgl. W. Deonna, L’ Expression des Sentiments, S. 113ff. 

198 Plutarch, Perikles ce. 36. 
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die Stele von Geronthrai (s. oben S. 29, Anm. 124), nicht einem 
Erwachsenen, sondern einem Knaben gilt. 


V. Das4. Jahrhundertv. Chr. und die Zeit des Hellenismus. 


Die nachphidiasischen Epochen der griechischen Kunst sind 
im Ausdruck der Trauer konservativ und absolut erfindungsarm. 
Die alten Traditionsgesten der äußerlich zur Schau gestellten Klage 
treten gegenüber den Ethoshaltungen polygnotischer Prägung fast 
ganz zurück, die vornehme Beherrschung des Leides bleibt so in der 
Gebärdensprache weiterhin tonangebend, nur die Mimik verstärkt 
sich und nimmt bisweilen eine theatralische Pathetik an. 

Die Gesten der klagenden Selbstverletzung, Haareraufen 
und Brustschlagen, erscheinen fast nur mehr in der Grabkunst 
und auch hier vor allem an den althergebrachten Grabeshüterinnen 
und Begleitern des Toten, den Sirenen, kaum mehr an wirklichen 
Leidtragenden, obwohl sich tatsächlich die Sitte der lauten und 
öffentlichen Totenbeweinung an vielen Orten bis in das 4. Jh., 
ja darüber hinaus bis in den Hellenismus und in römische Zeiten 
erhalten haben wird 19. Die Frauenstatue des Louvre, die sich 
kniend die Haare rauft und an die halb entblößte Brust schlägt — 
einst wohl die Bekrönung eines Grabdenkmals 200 —, stellt eine 
Ausnahme dar. Das Knien als Ausdruck tiefsten Schmerzes ist 
uns nun wohlbekannt (s. oben S. 20), es wurzelt letzten Findes 
noch in geometrischen Epochen. Zwei ähnliche kleine Klagefiguren 
flankieren die Akrotere zweier attischer Stelen ?%!, treten jedoch 
neben der Mittelfigur oben, einer Sirene in derselben Trauergeste, 
in den Hintergrund zurück. Sirenen in der Gebärde von Klage- 
frauen, eine Hand im Haar, die zweite auf der Brust, sind als 
Bekrönung attischer Grabdenkmäler des 4. Jhs. bis 317 v. Chr., 
bis zum Grabedikt des Demetrios Phalereus (s. oben S. 10, Anm. 39), 
herab häufig, z. B.: 

1. auf der Stele der Demarchia, Berlin, ©. Blümel, Kat. Berlin III K 55, 
Tf. 58; E. Buschor, Musen des Jenseits, S. 71, Abb. 55. 
2. Plastik im Louvre, M. Collignon, Statues fun6raires, S. 221, Abb. 142. 

199 $, oben 8. 10 und unten 8. 56; vgl. über gemietete karische Klage- 


rnänner u. -Frauen Plato, Leg. 7 p. 800 e; Hesych s. v. Karinai. 
200 Mon. Inst. I, Tf. 44a u. b; A. Furtwängler, Smlg. Sabouroff Text zu 


Tells 177 A275 
201 Athen, Nat. Mus., A. Conze, Attische Grabreliefs III, Nr. 1666, 


Tf. 355; Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptothek, Conze a. O., III, Nr. 16663, 
Tf. 353; Billedtavler 1907, Tf. 15, 205; E. Buschor, Musen des Jenseits, 


S. 71, Abb. 57. 
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3. dsgl. ebda, Collignon, S. 222, Abb. 143. 
4. dsgl. Athen, Nat. Mus., Collignon, S. 222, Abb. 145; hier sind beide 


Hände zum Scheitel gehoben. 
5. dsgl. Boston, Collignon, 8. 222, Abb. 144; L. D. Caskey, Cat. Boston 


Nr. 44; Buschor a. O., S. 74, Abb. 56. 
6. auf der Stele Athen Nat. Mus., Collignon S. 221, Abb. 141; Buschor a. O;, 


S. 69, Abb. 53. 

7. ebenso Athen, Privatbesitz, Conze a. O., IL, Nr. 253, Tf. 61. 

8. ebenso Athen, Piräusmus., Conze Nr. 299, Tf. 63. 

9. ebenso Athen, Nat. Mus., Conze Nr. 383, Tf. 94. 

0. ebenso Berlin, Blümel a. O., K 40, Tf. 49; H. Diepolder, Attische Grab- 
reliefs, S. 42, Tf. 37. 

11. ebenso Athen, Nat. Mus., Conze II, Nr. 904, Tf. 178. 

12. innerhalb der Henkel einer Lutrophoros, Athen, Nat. Mus., Conze III, 

Nr. 1733a, Tf. 375. 

Auch auf hellenistischen sog. Hadra-Urnen kommen noch Sire- 
nen in der gleichen typischen Haltung vor 2%, In der hellenistischen 
Literatur werden vor allem bei Frauen Haareraufen, Zerkratzen 
der Wangen und Schlagen der Brust noch ab und zu als Zeichen 
der Trauer erwähnt ®®, In der Malerei ist Raufen der Haare 
außerhalb des Grabkreises außerordentlich selten geworden. Eine 
campanische Hydria in Capua ?% z. B. zeigt ein Mädchen, das 
beim Raub der Oreithyia durch Boreas jammernd den Kopf 
zurückwirft und mit beiden Händen an den Scheitel greift. 

Klagend zur Stirn erhobene eine Hand kommt in- 
und außerhalb der Sepulkralkunst bisweilen noch vor. Attische 
Grablekythen des 4. Jhs. zeigen so ältere Männer, die um junge, 
im Kindbett verstorbene Frauen ® oder um gefallene Krieger 
trauern 2%, Auch der Tote selbst, der sein eigenes Scheiden vom 
Licht beweint, kann in dieser Haltung dargestellt sein 2”, Auf der 
apulischen Medeavase in München eilen Kreon und seine Gattin 
Merope, entsetzt eine Hand zum Haupt erhebend, ihrer Tochter 
zu Hilfe, die unter der todbringenden Gabe der kolchischen Zauberin 
sterbend zusammenbricht 20%, Man würde, entsprechend dem sonst 


202 Pfuhl, MuZ Abb. 758. 

>03 Kallim. Hymn. 6, 96; Apoll. Rhod. 3, 672; 4, 1406; vgl. K. Sittl, 
Gebärden der Griechen und Römer, S. 26, A. 5. 

202 CGVA Mus. Camp. 1IVE.r. Tf. 14, 1. 

205 Lekythos, Athen, Nat. Mus., Conze a. O., I, Nr. 309, Tf. 75; vgl. 
K. Friis Johansen, Attic Grave-reliefs S. 50£., A. 7. 

?0® Lekythos Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptothek, Conze II, Nr. 1063, 
Abb. 221, Tf. 217; Billedtavler, 1907, T£. 16, 221. 


207 Grabstele des Gelon und Kallistratos Athen, Nat. Mus., Conze II, 
NT>1163, TE 25T. 


208 FR Tf. 90; Pfuhl, MuZ Abb. 795. 
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fortschreitenden Naturalismus der griechischen Kunst, häufiger 
eine drastische Wiedergabe des Weinens erwarten, doch ist hier 
bis in die römische Zeit hinein kein Fortschritt festzustellen. Auf 
einem unteritalischen Krater der Sammlung Jatta 2% beklagt ein 
Jäger den vom Wahnsinn befallenen Lykurg, indem er sich die 
Linke vor das Gesicht hält. Dieses Greifen nach dem Antlitz, viel- 
leicht eine Ableitung aus dem Stirnfassen, begegnete schon früher, 
schon seit dem Beginn des 5. Jhs. (s. oben 8. 24£.). 

Die wahren Trauerposen des 4. Jhs. und des frühen Hellenismus 
sind die Haltungen stiller, beherrschter Melancholie, wie sie die 
Frühklassik zuerst formte, die Peliadenpose, die Penelopestellung 
und die Gebärde der verschränkten Hände. 

Vor allem die Peliadenpose wird in der Grabkunst immer 
wieder für die trauernden Anverwandten, die betrübten Frauen 210 
und die mitleidenden Greise *!1, häufig auch für die thronenden 
oder stehenden Toten selbst angewandt 212, Die Gebärde kann 
bei Damen so variiert sein, daß die aufgestützte Hand sanft nach 
dem das Haupt verhüllenden Schleier greift 213 oder beide Hände 
ganz vom Mantel bedeckt sind ®!*. Auch Grabeshütern und Grab- 
wächtern kam diese Haltung zu, da sie nicht nur Trauer und 
Ernst, sondern ebenso Abgeschlossenheit und Zurückgezogensein 
gegenüber dem ewig wechselnden Gaukelspiel des Lebens darstellte 225. 


209 Ann. d. Inst. 1874, S. 194ff., Tf.R. 

210 Vgl. Conze I, Nr. 96—99; 101 Tf. 38; Nr. 284, Tf. 66; Nr. 304, 
Tf. 72; Nr. 308, Tf. 74; Nr. 337, Tf. 85; Marmorlekythos, London, Brit. 
Mus. Nr. 689, A. H. Smith, Cat. Sculpt. I, S. 326f.; Mus. Marbles IX, Tf. 31, 
1—2; bei trauernden Sirenen auf dem Grabstein des Parmeniskos Wien, 
Kh. Mus.; Buschor, Musen des Jenseits, S. 77, Abb. 59. 

211 Vgl. Conze I zu Nr. 309, Abb. S. 70; Friis Johansen a. O., S. 50ff. 
Abb. 26; Nr. 322, Tf. 80; Conze II, Nr. 1127, Tf. 236; III, Nr. 1258, Tf. 272, 
hier öfters verbunden mit Stockstützen s. oben S. 39, Anm. 174. 

212 Conze I, Nr. 44, Tf. 22, 2; Nr. 69, Tf. 31; Nr. 70, T£. 32; Nr. 104, 
Tf. 39; Grabrelief in Alexandria, E. Pfuhl, AM 26, 1901, S. 264ff., Nr. 1; 
Frgmt. eines Grabreliefs im Louvre, S. Reinach, Necropole a Sidon S. 259, 
Abb. 71, vgl. A. 2; trauernde Tote in dieser Stellung auch auf campanischer 
Amphora Smig. Robinson, Baltimore, CVA Baltimore 3, IVE, Tf. 25, 1a; vgl. 
Terrakottastatuette Louvre, F. Winter, Die antiken Terrakotten II, S. 108, 7; 
stehender Jüngling auf dem Grabstein des Antiphilos Conze II, Nr. 928, Tf. 184. 

213 Grabstatue Louvre Nr. 926, Marbres antiques, S. 53, Tf. 40; M. Col- 
lignon, Statues funer., S. 158, Abb. 90. 

214 Derrakottastatuette Louvre, J. Charbonneaux, Terres cuites Grec- 


ques, 8. 17, Tf. 44. 
215 Vgl. die Statue des persischen Leibwächters aus dem Mausoleum 


von Belevi, J. Keil, ÖJh 29, 1935, Beibl. Sp. 139, Abb. 54. 
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Die eigentliche Penelopepose mit in die eine Hand ge- 
neigtem Haupt und auf den Sitz gestützter zweiter Hand tritt 
weiterhin am klarsten bei den Nachbildungen der sog. Penelope 
selbst entgegen 2%. Häufiger legen Trauernde neben der an das 
Kinn gehobenen Hand die zweite lässig in den Schoß wie die 
Statuen der von stillem Schmerz erfüllten Dienerinnen aus 
Menidi 227, bei denen die gelöste Haltung — ihr sind auch die 
achtlos gekreuzten Beine zuzuzählen — die selbstvergessene Hin- 
gabe an die Trauer ausdrücken soll. Klagende Frauen werden 
so auf außerattischen Grabreliefs dargestellt 2%, die attische 
Stelenkunst kennt diese Stellung für die unglücklichen Schiff- 
brüchigen, die ein früher Tod hinwegraffte *2°. Ab und zu bedient 
sich auch die unteritalische Zeichnung des 4. Jhs. des trauernd 
auf die eine Hand geneigten Kopfes, etwa auf einer Amphora, 
einst in der Sammlung Pourtales-Gorgier 2°, wo Elektra als Leid- 
tragende neben dem Grabe ihres Vaters gramgebeugt sitzt, oder 
auf dem Fragment einer lukanischen Vase in der Villa Giulia zu 
Rom ?%1, das einen sorgenvoll trauernden Greis zeigt. Eine helle- 
nistische Tanagrastatuette führt Tyro vor, wie sie, das Kinn auf 
die Linke geneigt, die Rechte im Mantel quer vor dem Leib, weinend 
zu ihren beiden kleinen Söhnen, Neleus und Pelias, die sie eben 
ins Wasser ausgesetzt hat, hinabblickt ?2. 

Die Metope eines kleinen Athener Grabbaues, wohl aus der 


216 Vgl. Campanarelief Rom, Museo Kircheriano, W.Helbig — E. Reisch, 

Führer durch die Sammlungen Roms, 3. Aufl., II, S. 287, Nr. 1684; S. Rei- 
nach, RR III, S. 268, 1. 

217 0. Blümel, Kat. Berlin III, K 13a u. b, Tf. 18— 21; A. Furtwängler, 
Smig. Sabouroff, Tf. 15— 17. 

218 Relief von Tarentiner Grabbau, H. Klumbach, Tarentiner Grab- 
kunst, Nr. 40, Tf. 8, von drei auf Felsen sitzenden Frauen zeigt eine diese 
Haltung; Alexandrinisches Grabrelief, E. Pfuhl, AM 26, 1901, S. 271£., 
Nr. 

219 Grabstele des Demokleides, Athen, Nat. Mus., Conze II, Nr. 623, 
Tf. 122; Friis Johansen a. O., S. 50; Stele aus Rheneia, Athen, Nat. Mus,., 
V. Stais, Marbres du Mus. Nat. d’ Athönes, S. 207; Reinach, RR II, S. 379, 3; 
dsgl. Stele des Glykon A. Michaelis, AZ 1872 S. 142ff., Tf. 53a, 1 wohl aus 
der Zeit 168—88, richtige Penelopepose; samisches Grabrelief, Th. Wie- 
gand, AM 25, 1900, 8. 191f., um 400 v. Chr.; vgl. zum Thema Furtwängler, 
Smilg. Sabouroff zu Tf. 15—17, A. 8. 

220 M. Raoul — Rochette, Monuments ined., Tf. 31. 

221 OVA Villa Giulia 3, IV G. r. T£. 1, 4. 


2 P, Wolters, JdI 6, 1891, S. 61ff., T£. 2; Winter, Antike Terrakotten II, 
S. 108, 1. 
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ersten Hälfte des 4. Jhs. 23, vereinigt drei Frauen, deren Stellungen 
in einem einzigen Akkord wehmütig-tiefen Schmerzes zusammen- 
klingen. Die mittlere, stehende neigt den Kopf in die empor- 
gehobene Hand, die rechte sinnt in der Pose der Penelope dem 
Vergangenen nach, die linke aber verhüllt gebeugt ihr Leid in 
ihren Mantel so wie einst Achill seine Tränen um Briseis und den 
Tod des Patroklos verbarg (s. oben 8. 26ff.). Das eindrucksvolle 
Motiv der Mantelverhüllung wird im 4. Jh. und im Hellenis- 
mus nur selten verwendet ?2*, einmal jedoch, soweit aus den litera- 
rischen Nachrichten und dem bildlichen Nachhall zu entnehmen 
ist, von einem großen Meister in voller Wucht und höchstmöglicher 
Ausnützung. Timanthes, ein Maler vom Anfang des 4. Jhs., stellte 
bei der Opferung der Iphigenie Kalchas, Odysseus, Menelaos in 
Tränen, den Vater Agamemnon aber vollkommen verhüllt und 
so abgründig, geheimnisvoll und unmeßbar tief in seinen Schmerz 
versunken dar ?®. Die Nachschöpfungen, die auf dieses Gemälde 
zurückgehen, zeigen Agamemnon bald von vorne 226, bald schräg von 
hinten 22”, immer jedoch das Antlitz völlig verdeckt durch den 
tief herabgezogenen Mantel und die das Haupt stützende Hand. 

Die Gebärde der verschränkten, gesenkten Hände wird 
von der attischen Stelenkunst des 4. Jhs. neben der Peliadenpose, 
wenn auch nicht so häufig wie diese, gern für die stille Trauer 
von stehenden Figuren angewandt ?2® (s. oben S. 34, Anm. 146). 


223 P, Wolters, AM 18, 1893, Tf. 1; Conze III, Nr. 1486, Tf. 306; E. 
Loewy, Polygnot, S. 55f., Abb. 60. 

2241 7, B. auf apulischer Prachtamphora Neapel, H. Heydemann, Smig. 
Santangelo Nr. 11; AZ 1867, Tf. 220; S. Söchan, Et. s. 1. trag6die grecque, 
S. 431, Abb. 123; Loewy a. O., Abb. 59, Theseus, der beim Tode des Meleager 
trauert; Tanagrastatuette, vielleicht trauernde Demeter, L. Heuzey, Monu- 
ments Grecs 3, 1874, S. 12, Tf.1D. 

225 Quintil. Inst. orat. II, 13, 12; Overbeck, Schriftquellen Nr. 1735; 
Valer. Maxim. 8, 11 ext. 6; Overbeck Nr. 1737. 

226 Gemälde aus der Casa del poeta tragico zu Pompeji, K. Schefold, 
Die Wände Pompejis, S. 105, Nr. 10; L. Curtius, Wandmalerei Pompejis, 
Tf. 5; nach Lippold, Antike Gemäldekopien, S. 53ff., Abb. 39 nur ganz 
entfernter Bezug auf Timanthes. 

227 Sog. Ara des Kleomenes, Florenz, W. Amelung, Antiken in Florenz, 
Nr. 79; H. Götze, RM 53, 1938, S. 252ff.; G. Hafner, Iudicium Orestis, 
113. Berl. Winckelmsprm. 1958, S. 21f., Abb. 14; Reinach, RR III, S. 31, 2; 
nach Lippold a. O., 8. 56ff., Abb. 42 dem Gemälde des Timanthes nahe- 
stehend. 

228 Stele der Mnesarete, München, H. Diepolder, Attische Grabreliefs, 
S. 32, Tf. 27; Stele des Ktesileos u. der Theano, Athen, Nat. Mus., Diepolder 
a. O., 8. 28, T£f. 22; K. Friis Johansen a. O., S. 40f., Abb. 21; Seitenteil eines 
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Wie früher schon betont, verband sich mit dieser Haltung für den 
antiken Beschauer die Vorstellung von klagendem Schmerz, ja 
von Tränen. Die Stellung der berühmten Statue des Demosthenes 
(Abb. 7) 229 ist so in erster Linie als die eines Trauernden zu ver- 
stehen. Wir Nachgeborenen können die Einprägsamkeit nicht 
mehr erfassen, mit der dieses Kunstwerk gerade durch die Geste 
der verschränkten Hände den antiken Beschauern Demosthenes 
klagend am Grabe der attischen Freiheit vorführte ”. Nicht 
Ruhe, Gelassenheit und Ergebung 2, nicht Konzentration oder 
unterdrückte Gefühlsbewegung sind die primären Bedeutungen 
dieser Stellung, sondern finster brütende Trauer. Bis in die Spät- 
antike, ja bis in die byzantinischen Epochen hinein hat man die 
verschränkten Hände so verstanden. In der Beschreibung der 
Statuen im sog. Zeuxippos, einem Gymnasion Konstantinopels, 
verfaßt von Christodoros zu Beginn des 6. Jhs. n. Chr., wird auch 
die Statue eines Klytios erwähnt???: Eiornxeı KAvrtos n£v Auhyavoc- 
elye d& Soıdc/yeipas Önordextas, xpuping ahpuxas Avinc. Der Antike 
ferner Stehenden mag solch ein zähes Weiterleben von Kunst- 
typen merkwürdig erscheinen, doch jedem, der einmal das klassische 
Altertum von seinen Anfängen bis in die spätesten Ausläufer 
überschaut hat, wird immer wieder eine Erscheinung entgegen- 
treten: die eigentlich schöpferische und erfinderische Epoche der 
griechischen und damit auch der ganzen antiken Kunst liegt in 
der Frühklassik, der ersten Hälfte des 5. Jhs. v. Chr. Die späteren 
Epochen erweitern, bereichern, fügen Details hinzu, im großen 
ganzen aber bewahren sie mit einer unglaublichen Beharrlichkeit 
jenes große Kulturerbe des 5. Jhs., geleitet von dem unbeirrbaren 
Gefühl für seine wahrhaft umwälzende, bahnbrechende, einmalige Be- 
deutung. Selbst die byzantinischen Epochen sind von der Gewalt dieses 
einstigen Erdrutsches der Geistigkeit noch erschüttert und heben seine 
Errungenschaften in immer neuen Renaissancen wieder ans Licht 233, 


Grabmales Athen, Nat. Mus., Conze III, Nr. 1176, Tf. 259, erwähnt auch 
Furtwängler, Smlg. Sabouroff Text zu Tf. 15— 17, A. 6. 

»® AB Tf. 1111—1120; K. Schefold, Bildnisse der antiken Dichter, 
Redner und Denker, S. 106f. u. 208. 

230 Soschon A.Michaelisin A.Schaefer, Demosthenesu.seine ZeitIIIS.425. 

231 Dohrn, JdI 70, 1955, S. 62 ff. 

232 Anth. Palat. II V. 254/55. 

°®® Nur so viel gegen jene, die es für unerlaubt, ja unsinnig halten, aus 
byzantinischen Miniaturen auf Zustände des klassischen griechischen Thea- 
ters Rückschlüsse zu machen, vgl. A. v. Gerkan, GGA 210, 1956, S. 167 u. 
C. Fensterbusch, Anz. f. Altertumsw. 12, 1959, Sp. 96. 
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Es ist nun an der Zeit, ein Meisterwerk der Sepulkralkunst, 
das eine Symphonie des Weinens im antiken gedämpft-verhaltenen 
Sinne darstellt, zu berühren: den Klagefrauensarkophag aus der 
Nekropole von Sidon in Konstantinopel #4, Nicht eine der hier 
angewandten Stellungen bricht mit der Konvention, alle sind 
bereits in ihren Typen bekannt und doch wird jede so menschlich 
zart und mit edler Beherrschung vorgetragen, daß eine wahre 
Trauer von ihnen ausströmt und auch der moderne Beschauer 
sich der Würde dieses Schmerzes nicht verschließen kann: ‚elles 
pleurent et nous pleurons avec elles“ 25. Giebel und Hauptflächen 
zusammengenommen begegnet am häufigsten das bekannte Stützen 
des Kopfes durch eine Hand, meist bei auf der Erde Sitzenden, 
auch dies selbst ein alter Ausdruck der Trauer (s. oben $. 29). 
Einmal steht für das jüngere Stützen des Hauptes noch das ältere 
Greifen nach der Stirne, der Nachfahre des primitiven Kopf- 
schlagens (bei der rechten Figur des Ostgiebels, s. oben $. 21). 
Sechsmal erscheint die Peliadenpose bei Stehenden und bei Sitzen- 
den, bisweilen vereint mit dem Vorziehen des Schleiers, jener 
Geste, die ab und zu ebenfalls aufsteigende Tränen bedeuten kann 
(s. oben S. 35). Immer wieder spielen die Hände der Trauernden 
mit ihrem Schleier, greifen nach seinem Saum, heben ihn hinter 
dem Antlitz nach vor, hüllen sich ganz in ihn oder fassen beide 
Teile unter dem Kinn eng zusammen (bei der zweiten Klagenden 
der Westseite). Nicht vornehm-gezierte Konvention, nicht Scheu 
der Orientalin vor dem aufdringlichen Blick eines Außenstehenden 
ist damit gemeint, sondern das instinktive Streben des Weinenden, 
Schmerzerfüllten, sich zu verhüllen und vor der Umwelt zu ver- 
schließen. Die dritte Klagende der einen (Ost-) Schmalseite hebt 
die rechte, vom Mantel bedeckte Faust in die Richtung des Kinnes. 
Auch diese Geste kennen wir schon. Sie wiederholte sich im 
Schwarzfigurigen immer wieder an den Damen, die einem aus- 
ziehenden Krieger das Geleite gaben (s. oben S. 16f.). Zwei der 
Klagefrauen verschränken in der Pose des Demosthenes die Hände 
vor dem Leib, doch nur eine einzige (die sechste der Nordseite) 
führt in wirklichem Weinen den Mantel zum Auge, um die Tränen 
zu trocknen, die unter ihren geschlossenen Lidern hervorquellen. 
Dieser tatsächliche Ausdruck des Weinens ist auch bisher nur 
ganz selten begegnet (s. oben S. 25, Anm. 110). Alle Bewegungen 


231 Q, Hamdy-Bey — Th. Reinach, Necropole & Sidon, Tf. VII—-IX; 
die Giebel auch abgebildet, E. Loewy, Polygnot Abb. 62. 
235 Reinach a. O., S. 254. 
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haben etwas Bescheiden-zurückhaltendes und In-sich-gekehrtes, 
selbst wenn sie, wie bei Nr. I der Süd- und bei Nr. 4 der Nordseite 
das alte Brustschlagen oder gar wie an der kurzgewandeten Figur 
des linken Westgiebelzwickels Brustschlagen und Haareraufen 
verwenden. Diese Sordine, die dem Schmerz hier auferlegt wird, 
ist echt griechisch. Das ideale, wahrhaft aristokratisch-edle Men- 
schenbild des Hellenen darf nicht in haltlosem, aufgelöstem Schmerz 
gezeigt werden. 

Nach der schriftlichen Überlieferung gab es in der Plastik 
des 4. Jhs. einige berühmte Statuen weinender Frauen. So schuf 
Praxiteles als Gegenstück einer lachenden Hetäre (s. unten S. 84) 
eine weinende Matrone 2° und Sthennis, ein Zeitgenosse des 
Leochares und Lysipp, eine Mehrfigurengruppe von Trauernden 27, 
Es ist müßig, sich ein Bild dieser Werke entwerfen zu wollen, 
doch waren hier sicherlich die typischen Klagegebärden der Klassik, 
wie das Neigen und Stützen des Hauptes, die Mantelverhüllung, 
das Schleierheben oder die verschränkten Hände mit neuem, 
meisterhaftem Geist erfüllt. 

Es hat sich bisher immer der gleiche Sachverhalt wiederholt: 
Der Ausdruck für Trauer kennt mehrfache, klar geprägte Varia- 
tionen, der Ausdruck für wirkliches Weinen ist selten. Bezeichnen- 
der Weise gibt es im 4. Jh. noch einige Darstellungen von weinenden 
Kindern. Es sind kleine Diener, die auf attischen Stelen neben 
ihren Herren, den Grabinhabern, kauern. Von Trauer und Schmerz 
verkrümmt hocken sie zu Füßen ihrer Gebieter und legen meist 
ihr leidvolles Gesicht auf die über den Knien gekreuzten Hände. 
Der bekannteste Vertreter ist der kleine Knabe des Grabreliefs 
vom Ilissos im Athener Nationalmuseum 28, Kinder dürfen weinen, 
das ist uns schon begegnet (s. oben S. 44), für Erwachsene aber 
gilt so wie in der Kunst so auch im Kanon des vornehmen Lebens 
weiterhin als oberstes Gebot die Selbstbeherrschung. Da Krate- 
silea, die Mutter des Spartanerkönigs Kleomenes, von ihrem Sohn 


236 P]ın. Nat. Hist. 34, 70. 

3” Plin. Nat. Hist. 34, 90: ‚„Sthennis Cererem, Iovem, Minervam fecit, 
qui sunt Romae in Concordiae templo, idem flentes matronas et adorantes 
sacrificantesque.‘“ 

288 Gonze II, Nr. 1055, Tf. 211; Diepolder a. O., S. 51, Tf. 48; Friis 
Johansen a. O., S. 22, Abb. 9; zwei weitere Beispiele: Grabstele Athen, 
Nat. Mus., Conze II, Nr. 1054, Tf. 210; L. Sybel, Sculpturen zu Athen, Nr. 53; 
L. Stephani, Der ausruhende Herakles, Tf. 6, 1, hier sind die Augen ge- 


schlossen; Frgmt. einer Grabstele ebda. Conze II, Nr. 1056, Abb. S. 226; 
Sybel Nr. 49. 
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auf Kap Tainaron Abschied nimmt, um als Geisel zu Ptolemaios 
Euergetes (246—221) in freiwillige Verbannung zu gehen, be- 
schwört sie Kleomenes um Haltung ‚damit niemand uns weinen 
sehe noch etwas Spartas Unwürdiges tun. Denn dies allein hängt 
von uns ab, die Schicksalsfügungen aber sind so, wie der Daimon 
sie gibt‘‘ 23°, 

Während die Klagegesten des 4. Jhs. und des Hellenismus 
gegenüber jenen der Früh- und Hochklassik eher noch eine Be- 
ruhigung erfahren, verstärkt sich die Mimik. Hierin äußert sich 
wohl das gesteigerte Interesse, das man seit dem 4. Jh. psychischen 
Regungen überhaupt entgegenbrachte. Sokrates verlangt von 
dem Statuenbildner, daß er in seinen Werken die Regungen der 
Seele sichtbar mache 2%. Von berühmten Bildhauern und Malern, 
wie Praxiteles und Aristides, einem Zeitgenossen des Apelles, wird 
gerühmt, daß sie das tatsächlich zustande brachten 24. Die Leidens- 
mienen, die seit dem 4. Jh. geformt werden, sind in die Augen 
springend, aber nicht vielfältig. Das Stirnrunzeln allein, das früher 
häufig zum Ausdruck der Trauer verwandt wurde (s. oben $. 36f.), 
kommt fast nicht mehr vor #2. Falten auf der Stirn und über der 
Nasenwurzel werden nun gewöhnlich durch die giebelförmig an- 
steigenden Brauen, die sog. Laokoonbraue, die sich bereits in 
Ansätzen seit dem 5. Jh. abzeichnet (s. S. 42f., Anm. 193) unter- 
strichen. Malerei 2% wie Plastik des 4. Jhs. kennen sie gleichermaßen, 
doch immer noch in zurückhaltender Form. Mäßig gesenkte Winkel 
können beim ernst geschlossenen Mund hinzutreten ?*. Durch 

239 P]ut. Kleom. c. 22. 

210 Xenoph. Memorab. 3, 10, 8: dei &pa, Epn, Töv KvöpıavronoWöv T& TiG 
buy Epya to eldcı npoceindlerv. 

2411 Diod. Frgmt. 26, 1; Plin. Nat. Hist. 35, 98; daß Aristides als erster 
die Gefühle des Menschen auszudrücken verstand, ist natürlich rhetori- 
sche Übertreibung. 

242 Ausnahme z. B. der trauernde Greis auf der Anm. 211 zitierten 
Lekythos in Athen, Conze II, Nr. 1127, Tf. 236. 

243 7, B. bei Kreon auf der Anm. 208 zitierten Medeavase in München; 
bei Elektra auf der Amphore Smlg. Pourtale&s Anm. 220; bei dem Greis 
auf dem Frgmt. in der Villa Giulia, Anm. 221; ausdruckvolle Leidensmiene 
auch bei dem Gefesselten auf dem unteritalischen Frgmt. Bonn, Akad. 
Kunstmus., AZ 1850, S. 193ff., Tf. 18, 1; AA 5, 1890, S. 12, VIII, 7; Reinach, 
RVL S. 372, 1 (Die Zitate verdanke ich Frau Dr. L. Asche). 

244 Bei den zwei Anm. 217 zitierten Grabstatuen von Menidi; bei der 
schönen Stele einer Dame Athen, Nat. Mus., Conze II, Nr. 804, Tf. 151 
(nur bei Vorderansicht des Gesichtes zu erkennen); vgl. Terrakottastatuette 
einer sterbenden Niobidin Adolphseck, Schloß-Fasanerie, 3. Jh. v. Chr., 
F. Brommer, Antike Kleinkunst, Abb. 27. 


54 


diese im Grunde spärlichen Mittel der mimischen Expression Mienen 
aufpeitschenden, erschütternden Schmerzes zu formen, versteht 
erst der Hellenismus seit dem 2. Jh. v. Chr. Unter der Laokoon- 
braue werden die schräg gestellten Augen durch plastische Ver- 
tiefung der inneren Winkel, Verstärkung der äußeren Lidfalten 
(skopasischer Lidwulst), bogenförmige Wölbung der oberen Lid- 
ränder und Aushöhlung oberhalb der Lider plastisch heraus- 
gearbeitet 45. Furchen quer über der Stirn und schräg über den 
Wangen, schmerzvoll geöffneter Mund und unregelmäßig herab- 
gezogene Mundwinkel können hinzutreten. Beim Antlitz des 
Laokoon 24 werden all diese Akzente so sehr gehäuft, daß kein 
Fleckchen der Gesichtsoberfläche in Ruhe bleibt. Bewußte Asym- 
metrie verstärkt den Eindruck der leidenden Zerrissenheit. Von 
den Brauen wird die rechte geradliniger durchgezogen als die 
linke, die einen ausgesprochenen Knick erhält. Gebrochene Augen- 
brauenbögen, eine Variante, die bereits das 5. Jh. zum Ausdruck 
von Düsterheit und Alter kannte (s. oben S.38f., Anm. 172), ent- 
sprechen der Vorliebe des Hellenismus für zuckende, leidvolle 
Bewegung der Züge #’. Man wird einwenden, daß es sich beim 
Laokoon um die Mimik eines physischen Schmerzes und nicht 
um seelische Trauer handle. Die Antike kennt jedoch die feine 
Unterscheidung in der Wiedergabe von körperlichem und seeli- 
schem Schmerz noch nicht, eine Leidensmiene genügt ihr für 
beide. So sind die Züge des alten, vom Eros geplagten Kentauren #8 
nicht wesentlich von jenen des Laokoon verschieden. Das giebel- 
förmige Aufsteigen der Brauen klingt hier schwächer an, dafür 
aber werden die Furchen des Grames, das sind Tränensäcke, senk- 
rechte Falte über der Nasenwurzel und Nasolabialfalten vertieft. 
Wieder wie bei der Mimik des 5. Jhs. erhebt sich die Frage, inwieweit 


215 7. B. bei dem Giganten, Gegner des Triton u. Poseidon vom West- 
fries des Zeusaltares von Pergamon, Pergamon VIII, Tf. 21; W. H. Schuch- 
hardt, Die Meister des großen Frieses von Pergamon, Tf. 31; oder bei dem 
sog. Enkelados, Gegner der Athena ebd., Pergamon VIII, Tf. 12; Schuch- 
hardt, Tf. 23 u. 24. 

248 Vat. Kat. II/1/2, S. 181ff., Tf. 20; H. Bulle, Schöner Mensch, 3. Aufl., 
Tf. 239; G. Rodenwaldt, Kunst der Antike, 4. Aufl., Tf. 481. 

17 7. B. beim sog. sterbenden Alexander, Florenz, Uffizien, W. Amelung, 
Antiken in Florenz, Nr. 151; BB Tf. 264; beim Triton im Vatikan, Kat. I1/3/4, 
S. 418ff., Tf. 46; Bulle a. O., Tf. 219. 

248 H. Stuart Jones, Cat. Mus. Capitol. S. 277£., Nr. 4, Tf. 64; Kopf- 


replik Rom, Smig. Baracco, S. Reinach, Tötes antiques, Tf. 229; W. Helbig, 
Coll. Baracco, Tf. 66. 
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die Tragödienmaske vorgearbeitet und eingewirkt habe. Für das 
4. Jh. ist so wie für das 5. die Maskenüberlieferung immer noch 
äußerst spärlich. Die Maske eines „Königs im Elend“, die der 
Schauspieler auf dem Gnathiavasenfragment in Würzburg aus der 
ersten Hälfte des 4. Jhs. #® hält, zeigt unter der gefurchten Stirne 
nach innen zu abwärts gezogene Brauen, also das Gegenteil der 
Laokoonbraue, jedoch eine Mimik, die das 5. Jh. bereits bei Trauern- 
den kennt (s. oben 8. 43). Hellenistische Tragödienmasken aller- 
dings bringen dann in fast eintöniger Wiederholung die spitz 
gegen die Mitte zu gehobenen Brauen, die schräg nach außen zu 
absinkenden Augen und den weit geöffneten Mund, dessen einer 
Winkel meist unregelmäßig herabgezogen wird 2°. Daß diese 
Miene, die im Grunde nur Angst und Sorge beinhaltet (s. oben 
S. 42, Anm. 193), im Beschauer auch wirklich den Eindruck von 
Weinen auslösen kann, beweisen die Masken von späthellenistischen 
Terrakottafriesen der augusteischen Zeit. Auf Exemplaren dieser 
Art im Theatermuseum von Mailand (Abb. 8) 251 treten zu unregel- 
mäßigen Laokoonbrauen verquollene Augenlider, ein richtungslos 
wie im Weinen zitternd geöffneter Mund und Falten um seine 
Winkel hinzu. Man kann als sicher annehmen, daß bereits die 
tragischen Masken des 4. Jhs. die Laokoonbraue in scharf aus- 
geprägter Form kannten, da selbst Masken der alten Komödie 
sie zeigen. Die Terrakottastatuette eines komischen Schauspielers 
in New York, wohl vom Anfang des 4. Jhs. ?5?, trägt eine Maske 
der üblichen Leidensmiene mit giebelförmig ansteigenden Augen 
und Brauen und starken Nasolabialfalten. Die Mimik wird hier, 
auch für den modernen Betrachter, zu richtigem Weinen assimi- 
liert, da der Mann sich mit seinem Mantel das eine Auge wischt. 
Bei einer anderen Figur der alten Komödie, der einer alten Frau 
in München 23, wird dieselbe Wirkung durch halb herabgesunkene 


249 Bulle, Festschrft. Loeb. S. 10ff., Tf. 2a; Langlotz, Vasen in Würz- 
burg, Nr. 832, Tf. 240; Bieber, History, S. 160, Abb. 216a u.b. 

250 Vgl. z. B. Heroinenmaske aus Pompeji, Neapel, Mus. Naz., Bieber, 
Denkmäler, S. 124, Nr. 66, Tf. 65, 4; Maske eines Heros im Chiostro des 
Thermenmus. zu Rom., Krien, Ausdruck der antiken Theatermasken, Diss. 
Wien 1955, L, S. 107£., Nr. 11, T£. 37c. 

2531 H, Rohden — H. Winnefeld, Architekton. röm. Tonreliefs, Die anti- 
ken Terrakotten IV, 2, S. 78ff., Tf. 39, 1; Krien a. O., S. 77, Nr. 15 u. 16, 
Tf. 14b u. e; vgl. Maske eines Terrakottareliefs in Wien, Kh. Mus. Inv. 8, 
Krien, S. 79, Nr. 17, Tf. 15. 

252 Metr. Mus., Bieber, History, S. 87, Abb. 125. 

253 Antikensmig. Nr. 6959, Bieber, History, S. 77, Abb. 102. 
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Augenlider, richtungslos geöffneten Mund und Halten der einen 
Hand an die Wange erreicht. 

Von Wiedergabe wirklicher Tränen ist aus der Kunst des 
4. Jhs. und des Hellenismus nichts erhalten, doch wird sie, da sie 
das 5. Jh. bereits ab und zu anwandte (s. oben S. 43), nicht ganz 
gefehlt haben. Von dem schon erwähnten Gemälde des Timanthes 
mit der Opferung der Iphigenie (S. 49, Anm. 225) heißt es, daß 
„das Bild jenes Sehers (Kalchas), des Freundes (Odysseus), des 
Bruders (Menelaos) feucht von Tränen‘ gewesen sei ?°*, 


VI. Die römische Zeit. 


Die Betrachtung der Ausdrucksformen des Weinens und der 
Trauer in der griechischen Kunst wäre unvollkommen ohne einen 
Blick auf die Abwandlung der entsprechenden Typen in der Kunst 
der römischen Zeit, d. h. der Epoche der Vormacht des Römertums 
im Imperium Romanum ab dem 1. Jh. n. Chr. Auch hier zeigt 
sich wiederum die Einheitlichkeit der antiken Kultursprache, die 
Trauergesten und die Trauermimik bleiben überwiegend traditionell, 
nur scheint sich der Schleier der alten polygnotischen Ethos- 
haltung leicht zu heben und unter ihm stärkere Leidenschaftlichkeit 
und ungehemmtere, natürlichere Schmerzenshingabe sichtbar zu 
werden. 

Die vorgeschichtlichen Klagegebärden der Selbstverletzung 
sind immer noch nicht verschwunden, im Gegenteil, sie dürften 
aus dem urtümlicheren Brauchtum der Italiker neue Nahrung 
erhalten haben. Daß das Zwölftafelgesetz ebenso wie die griechi- 
schen Gesetzgeber (s. oben S. 9f.) den übertriebenen Totenkult 
einschränkte und das Sich-blutig-schlagen und Heulen der Klage- 
weiber verbot ®°, beweist, daß solch eine Bestimmung auch in 
Rom notwendig war. Noch Cicero kennt die äußerlich vorgetragene, 
zur Schau gestellte Form der Totenklage, die letzten Endes der 
Befriedigung des rachsüchtigen Totengeistes galt. Er nennt sie 
die detestabilia genera lugendi ®%, das Stinken (der Leiche der 
langen Aufbahrung wegen), das Zerreißen der Wangen, das Schlagen 
der Brust und des Kopfes bei den Frauen. Alle Verordnungen 
und die Verachtung der Gebildeten brachten es wohl nicht zustande, 
diese barbarische Art der Beweinung eines Verschiedenen ganz 
auszurotten. Man muß nur beobachten, wie zäh die alten Gesten 


251 Valer. Maxim. 8, 11 ext. 6; Overbeck, Schriftquellen Nr. 1737. 
255 Cicero, De leg. 2, 59. 


25° Tusc. disput. 3, 62. 
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der Trauer, das Schlagen des Kopfes, das Fassen nach der Stirn, 
das Zerkratzen der Wangen, das Haareraufen bei Frauen und 
Männern und das Schlagen der Brust bei Frauen in der römer- 
zeitlichen Literatur bis in das 6. Jh. hinein und noch später haften 
bleiben ®”. Erst als das Christentum sich endgültig durchgesetzt 
hat, ist es mit den antiken Klagegebräuchen zu Ende 258, 


So kann es nicht verwundern, daß die antike Kunst bis tief 
in die Kaiserzeit hinein immer noch die Geste der Hände im Haar 
oder an der Stirn bei Klagenden kennt. Besonders die römischen 
Reliefsarkophage, die ja erst seit der hadrianischen Zeit einsetzen, 
sind eine Fundgrube für expressive Trauerhaltung. In ihrer eigen- 
tümlichen, eschatologisch-transzendenten Anwendung griechischer 
Mythen, in ihrer stilistischen Umwandlung griechischer Bildvor- 
lagen sind sie typische Vertreter der römischen Kunst und doch 
wieder echte Zeugen für die gesamt-antike Kultursprache. Sie 
lieben Szenen der Schmerzen, des Kampfes und des Todes, Ama- 
zonomachien, Barbarenschlachten und Mythen erhabenen Sterbens 
wie den Tod der Niobiden, Alkestis im Verscheiden, Aigisth von 
Orest ermordet, Kreusa von Medea vergiftet. Dabei können An- 
gehörige, Frauen wie Männer, sich die Haare raufen, die Frauen 
sich die Brust entblößen, um sie zu schlagen 2°, die Männer nach 
der Stirne greifen 2°. Auch die Gebärden, die einst nach dem 
Willen ihres Erfinders Polygnot ruhevolle Trauer ausdrückten, 
nehmen etwas hoffnungslos Verzweifeltes an, so wenn auf den 
zwei Unterweltsbildern der esquilinischen Odysseelandschaften 261, 
entstanden im 1. Jh. v. Chr., der weinende Elpenor und eine 
trauernde Danaide vornüber gebeugt am Boden sitzend, den Kopf 
in die aufgestützten Hände verborgen den ganzen Jammer und die 
rettungslose Einsamkeit der armen Seelen in der düsteren Weite 
des Schattenreiches repräsentieren. Noch ausdrucksvoller wird 


257 Die Zitate bei K. Sittl, Die Gebärden der Griechen und Römer, 
S. 19, A. 3—5, 21 A. 1u. 3, 22 A. 3 u. 6, 22 A. 5,23 A.1,25 A. 2, 

202 St Ban 0768.10, Ab 10, 

2359 Vgl. Sarkophag von St. Aignan bei Tours, ©. Robert, Die antiken 
Sarkophagreliefs III/1, Nr. 24, Tf. 6, eine Dienerin der sterbenden Alkestis 
greift mit beiden Händen ins Haar, ihre Brust ist entblößt; Sarkophage 
mit dem Tod der Kreusa Robert, II, Nr. 194— 196, T£f. 62; Nr. 200 u. 201, 
Tf. 64 u. 65, Kreon sich das Haar raufend. 

260 Relief wohl von einem Sarkophag, Brit Mus., A. H. Smith, Cat. 
Seulpt. III, Nr. 2308, Tf. 28; Reinach, RR III, S. 238, 1, drei Fischer mit 
der Leiche eines Mannes in einem Netz, zwei davon mit Klagegeste. 

261 B. Nogara, Le nozze Aldobrandine II, Sr47, Ti. 12423 ur 25. 
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die Pose des gramgebeugt Sitzenden, wenn die Mantelverhüllung 
hinzutritt. So beweint auf römischen Sarkophagen eine Meleagride 
das Grabmal ihres Bruders 2%, so trauert Orestes über die bevor- 
stehende Trennung von Pylades 2%, so gibt sich Andromache in 
der Schar der übrigen gefangenen Trojanerinnen ihrem Schmerz 
über den Fall Ilions hin 2%, Ähnlich gebeugt sitzend, den Kopf 
vom Mantel bedeckt und in die Rechte geneigt, wird auch auf 
einem pompejanischen Wandgemälde Agamemnon bei der Opferung 
Iphigenies dargestellt 2%. Die zweite, schon besprochene Fassung, 
die man dem Timanthes zuschreibt, zeigt ihn mit gestütztem 
Haupt ganz verhüllt und stehend (s. oben $. 49, Anm. 225f.). 
Zwei andere frühklassische Klagegesten, die Peliadenpose und die 
verschränkten Hände, haben ebenfalls die Bedeutung von Trauer 
und Tränen nicht verloren. Die römerzeitlich-griechische Stelen- 
kunst 266 kennt die Peliadenhaltung, d. h. das Aufruhen des Kopf- 
stützenden Unterarmes in der quer über den Leib gelegten zweiten 
Hand, es kennen sie die Sarkophagreliefs *”, auch in der Rund- 
plastik bleibt sie erhalten, besonders für besiegte Barbaren, deren 
Grundstimmung eben Trauer sein muß. Die bekannteste Ver- 
treterin dafür ist die sog. Thusnelda in der Loggia dei Laneci zu 
Florenz 2%, Daß die Gebärde der vor dem Leib verschränkten 
Hände selbst in der spätantiken Plastik noch für verhaltene, 
heimliche Klage angewandt wurde, fand bereits Erwähnung (s. oben 


262 Sarkophag, Rom, V. Massimi, Robert III/2, Nr. 234, Tf. 80; ver- 
schollener Sarkophag Robert Nr. 282a, Tf. 93. 

263 Sarkophage Robert II, Nr. 177—180, Tf. 59. 

264 Sarkophag in Mantua, Robert II, Nr. 63, Tf. 26; vgl. auf sog. homeri- 
schem Becher die um Iphigenie trauernde Klytaimestra stehend u. verhüllt, 
sich den Kopf mit der Linken stützend, C. Robert, Homerische Becher, 
S. 5lff., Abb. 8. 5l. 

265 K. Schefold, Die Wände Pompejis, S. 97; Reinach, RP S. 169, 2, 
aus der sog. Farmacia. 

266 Vgl. Stele der Aphrodisia, Paris, Conze IV, Nr. 1930, Tf. 413, wohl 
2. Jh.n. Chr. 

26” Vgl. Rückseite des Sarkophages von Torre nova, Rom, Palazzo 
Borghese, E. Rizzo, RM 25, 1910, S. S9ff., Tf. 3; E. Strong, Scultura Romana, 
S. 297, Tf. 54 u. Abb. 181/82; E. Loewy, Polygnot, Abb. 63, zwei Frauen 
trauernd auf einem Altar; Sarkophag mit Hektoros Lytra Sittl a. O., S. 167, 
Abb. 15 u. Tf. 3, Abb. 29a, einer der Gefolgsleute des Priamos in dieser 
Pose; schon Anm. 264 zitierter Sarkophag mit trauernden Trojanerinnen, 
vgl. gleiches Thema bei Sarkophag Robert II, Nr. 59, Tf. 24. 

268 W. Amelung, Führer Antiken von Florenz, Nr. 6; E. Strong, Scultura 
Romana, S. 203, Abb. 118; vgl. Terrakottastatuette eines trauernden Bar- 
baren, Neapel, Mus. naz., Winter, Antike Terrakotten 11.534388) 6: 
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S. 50, Anm. 232) 2%. Auch auf kaiserzeitlichen Grabstelen kommt 
sie ab und zu vor 27°, Der antike Betrachter wird so das berühmte 
pompejanische Wandgemälde der Medea, das sie mit dem Schwert 
zwischen den verschlungenen Händen zeigt 271, zuerst und zunächst 
als Bild einer Weinenden verstanden haben. Dabei bleibt unbe- 
nommen, daß der pompejanische Maler oder sein berühmteres 
griechisches Vorbild in diese Geste noch andere feine psychische 
Nuancen wie Widerstreit der Gefühle, Verzweiflung und Seelen- 
kampf einfließen ließen. 


Neben die bekannte Medea aus Pompeji möge ein anderes 
berühmtes pompejanisches Gemälde gestellt werden, die Ent- 
führung der Briseis aus dem Zelt des Achill 272. Briseis weint, 
denn sie hebt den Mantel an das rechte Auge, während das linke 
starr aus dem Bild blickt. Diese Geste des wirklichen Weinens, 
in der klassischen Kunst nur ganz selten verwendet (s. oben 8. 25, 
Anm. 110, S. 51 u. 55, Anm. 252), tritt nun häufiger auf, sowohl 
in der Freskenmalerei ?”?, wie auf Sarkophagen ?”* wie auch ver- 
einzelt in der provinzialrömischen Grabkunst 2”. Sie ist wohl 
nicht von der schlichteren Fassung, wo die bloße Hand die Tränen 
trocknet, zu trennen. Auch diese erscheint nun immer wieder 
und zeugt für den gesteigerten Naturalismus der antiken Kunst 


269 Weitere literarische Zeugnisse aus der römischen und spätantiken 
Literatur bei Sittl a. O., S. 23, A. 6. 

270 Stele des Schauspielers G. Silios Bathyllos, Verona, Conze IV, 
Nr. 2113, T£f. 463, wohl 1. Jh. n. Chr. Grabstele eines Mannes aus Damaskus, 
Athen, im Garten des amerikanischen Institutes, Conze IV, Nr. 2038, Tf. 442, 
zur Datierung T. W. Heermann, AJA 10, 1895, S. 484. 

271 HB Tf. 7; Schefold, Pompejanische Malerei, S. 148, Tf. 50a; E. Simon, 
Gymnasium 61, 1954, S. 217, Tf. 8, 10; diese Geste als Schmerzensausdruck 
auch angesprochen Hamdy-Bey — Reinach, Necropole a Sidon, S. 261. 

22 HB T£. 10; W. Helbig, Wandgemälde Campaniens, Nr. 1309; Pfuhl, 
MuZ Abb. 655; Schefold, Wände Pompejis, S. 104. 

273 Fresko Pompeji, Der verwundete Aeneas, Casa di Sirico, Helbig, 
Nr. 1383, Reinach, RP S. 176, 1; Schefold, Wände Pompejis, S. 165, Asca- 
nius weint, da er sich die Tränen mit dem Mantel trocknet. 

274 Seitenrelief eines Sarkophages im Lateran, O. Benndorf — R. Schöne, 
Bildwerke im Lateran, Nr. 371, Tf. 19, 1; Sarkophag mit sterbendem Adonis 
im Louvre, Cat. Somm. Marbres ant. Nr. 347, F. Clarac 116, 85; Roscher, 
Myth. Lex. s.:v. Adonis, Sp. 75; Seitenrelief eines Sarkophages mit Kriegers 
Abschied, Rom, Villa Ludovisi, A. Michaelis, AZ 1872, S. 148f., Tf. 53a, 2; 
Reinach, RR III, S. 290, 2. 

275 Crabara des L. Arrius Marcus, Aquileia, Mus. arch., Lapidarium, 
G. Brusin, Aquileia e Grado 4. Aufl., Padua 1956, S. 201, aus der Zeit 
Vespasians. Auf dem 1. Seitenrelief Frau mit zum Antlitz gehobenem Mantel. 
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in römischer Zeit. Wohl kannte die Malerei des 5. und 4. Jhs. 
v. Chr. bisweilen die vor das Antlitz gehaltene Hand (s. oben S. 24 
u. 47, Anm. 209), aber ein eindeutiges Weinen war das noch nicht. 
Die Geste selbst, so natürlich wie Essen und Schlaf und so alt wie 
die Menschheit, wird schon von Homer besungen: Od. 19, V. 361f. 
(von Eurykleia) yplus 82 xartoyero yepal npbowne,/darpua S’ErBare 
Yeoud.. . 27%. Die bildende Kunst aber scheint sie erst im spätesten 
römerzeitlichen Hellenismus wirklich erfaßt zu haben und auch 
da zunächst nur für Kinder, nämlich für Eroten. Das bekannteste 
Beispiel ist der bestrafte Eros des pompejanischen Freskos, der, 
dem Beschauer den Rücken kehrend, sich mit der Rechten das 
Auge wischt 27”. Es folgen Eroten, so weinend, auf dem Fresko 
mit dem verwundeten Adonis 2”, auf den Bildern mit der ver- 
lassenen Ariadne 27%, auf einem Gemälde mit spielenden Eroten 
allein 28°, Vermutlich äußert sich hier immer noch das alte Prinzip, 
daß bei Kindern die Darstellung haltungslosen Schmerzes eher 
erlaubt sei (s. oben S. 44 u. 52, Anm. 238). Erst die römische 
Sarkophagkunst zeigt häufiger auch Erwachsene, die sich mit der 
Hand die Tränen trocknen, so Atalante, den Tod Meleagers be- 
trauernd #1, eine Amazone in Tränen über den Tod ihrer Ge- 
fährtin 282, weinende Trojanerinnen ®® und Trojaner ®* in dieser 
Gebärde. Nach einer alten Abbildung gab es einen Sarkophag, 
auf dem zwei Eroten zwischen sich einen Schmetterling hielten, 
während sie sich mit den freien Händen die Augen trockneten 2%, 


76 Vgl. auch Aristoteles, rethor. 3, 16, p. 1417b, 6: oi y&p daxp beuv 
Apyduevor EniAaußavovrar Tov dpdaru@v und Catull 66, 30: Iupiter, ut tristi 
lumina saepe manu, nach Kallimachos. 

77 Schefold, Wände Pompejis, S. 172; ds., Pompejanische Malerei, 
Tf. 20. 

”® HB Tf. 52; Pfuhl, MuZ Abb. 669; Schefold, Wände Pompejis, S. 101. 

272 Helbig Nr. 1223, Reinach, RP S. 112, 2; Helbig Nr. 1227, Schefold, 
Wände Pompejis, S. 112f., Nr. 16; Helbig Nr. 1228, Reinach, RP S. 111, 7. 

820 Helbig Nr. 755, Reinach, RP S. 76, 5, E. Rizzo, La Pittura Elleni- 
stica-Romana, Tf. 139£. 

221 Robert III/2, Nr. 277—282, Tf. 91—93; ebenso Atalante weinend 
auf Sarkophag mit kalydonischer Eberjagd in Rom, Pal. Doria, Robert a. O., 
Nr. 231, T£. 79. 

2822 Sarkophag Louvre, Robert II, Nr. 69a, Tf. 28 u. 29; A. Baumeister, 
Denkm. d. klass. Altertums I, S. 64, Abb. 66. 

’® Auf dem schon Anm. 264 zitierten Sarkophag. 

4 Vgl. Sarkophag mit Hektoros Lytra Anm. 267. 

5 G. Zoega, Abhandlungen, Tf. 4, 9, r. u. 1. je ein Kentaur. Ähnlich 
auch die Bedeutung der Darstellung des neuattischen Marmorkraters Rom, 
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Hier war sicherlich die Trauer um den im Sarkophag Bestatteten 
gemeint, denn der Schmetterling bedeutet die Seele des Ver- 
storbenen. 

Hat nun wirklich erst die Kunst des 1. Jhs. n. Chr. die Gebärde 
des Augen-Wischens erfunden oder reicht sie höher hinauf? Eine 
klare Entscheidung kann hier nicht getroffen werden, ebenso wie 
für die einzige wirklich neue Klagegeste der Sarkophagkunst, die 
steif nach hinten gestreckten Arme. Auf den Sarkophagen mit 
dem Tod Meleagers 2° beugt sich so seine Mutter Althaia wie 
schreiend weit vor, ein Bild leidenschaftlicher, ja fast hysterischer 
Klage. Hat diese Fassung schon die anzunehmende hellenistische 
Vorlage des Meleager-Themas geprägt oder ist sie Erfindung eines 
römerzeitlichen Sarkophagbildners gewesen ? Auf jeden Fall zeugt 
sie für die gesteigerte Schmerzenthüllung der römisch-kaiserzeit- 
lichen Kunst. Ein Sarkophag im British Museum wiederholt das 
alte Thema der Prothesis und der klagenden Anverwandten 297, 
Auch auf den klassischen Darstellungen dieser Szene waren alle 
Angehörigen von Trauer erfaßt, aber ihre Haltungen erschienen 
in würdevoller Mäßigung einander angeglichen. Hier nun wird 
absichtlich variiert und damit die Lautstärke der Klage sozusagen 
verdoppelt. Vater und Mutter sitzen verhüllt mit aufgestütztem 
Kopf, ein Mann ganz rechts greift sich mit einer Hand an die Stirne, 
eine Frau links rauft sich die Haare, während eine Gefährtin neben 
ihr in der Peliadenpose still ihren Schmerz trägt und ein Knabe 
zu Füßen der Kline sich mit der Rechten die Augen wischt. 

Wie bei römischen Gruppenkompositionen die Figurendichte 
und -Ballung zunimmt, so auch die Häufung der Gesten des Weinens 
bei Trauerszenen. 

Zur Illustration möge so zuletzt ein Kunstwerk augusteischer 
Zeit, die silberne Oinochoe von Berthouville, erwähnt sein, die 
Achill an der Leiche des Patroklos und die Lösung Hektors durch 
Priamos in Reliefbildern zeigt 2. Achill und Odysseus betrauern 
Patroklos sitzend mit aufgestütztem Kopf, wobei Odysseus noch 
nach Peliadenart die Rechte quer über den Leib legt und mit der 
stützenden Linken sein Gesicht verdeckt. — Dieses Motiv der 
Pal. Chigi, Zoega a. O., Tf. 5, 13; Baumeister a. O., S. 1425, Abb. 1575, 
Eros hält weinend einen Schmetterling, r. u. 1. je eine Frauengestalt. 


286 Vgl. Anm. 281, Robert III/2, Nr. 275ff., Tf. 8sgff. 
28° Smith, Cat. Sculpt. III, Nr. 2315, 8. 325f.; Mus. Marbles V, Tf. 3, 5; 


Reinach, RR IJ, S. 496, 1. 
288 E, Babelon, Tresor d’ argenterie de Berthöuville, S. 82ff., Tf.5u.6; 


Reinach, RR J, S. 69. 
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Gesicht-Verdeckung wäre einer Untersuchung wert. Vermutlich 
wird es gern bei Menschen in Verzweiflung und Not angewandt 
(s. oben $. 22, Anm. 98). — Hinter der Leiche steht ein Bärtiger, 
wohl Nestor, in der Demosthenespose, die hier wieder unzweifelhaft 
nichts anderes als Trauer und Weinen bedeuten kann. Bei der 
Wägung der Leiche Hektors weint vor allem die trojanische Gruppe. 
Zwar heben Priamos und ein Gefolgsmann nur klagend die Rechte, 
aber einer der Trojaner verbirgt seine Tränen hinter der vorge- 
haltenen Hand, ein anderer stützt das Kinn in die Rechte, ein 
dritter nimmt die Peliadenpose ein und ein vierter verbirgt wieder 
sein Antlitz hinter der den Kopf stützenden Hand. Selbst auf der 
Seite Achills wischt sich ein Jüngling — Babelon nennt ihn Anti- 
lochos — mit der Rechten das Auge. 

Von der alten, äußerlich vorgetragenen und endlos wieder- 
holten Klage zur Befriedigung der gefürchteten Totengeister ist 
hier keine Spur mehr. Diese Bilder, auch wenn sie geprägte, 
traditionelle Leidensposen anwenden, bringen die alten Typen 
doch so feinsinnig und zart gegeneinander abgestimmt, daß selbst 
für den flüchtigsten modernen Beschauer der Eindruck von mensch- 
lichem Mitleiden und Mitfühlen mit dem Jammer der zu früh 
dem Licht entrissenen Jugend und Schönheit klar wird. 


Das Lachen. 


Es wurde zu Beginn bereits betont, daß die Darstellungen der 
Trauer und des Weinens in der griechischen Kunst einen weit 
breiteren Raum einnehmen als die des Lachens. Für diesen Gefühls- 
ausdruck ist vor allem die Mimik, ganz selten nur die Gebärde 
maßgeblich und wie schon ausgeführt, entwickelt sich die Wieder- 
gabe des Mienenspieles bei den Griechen zögernd und nur in ganz 
bestimmtem Rahmen. Es scheint so geboten, für das Thema 
„Lachen“ die Gliederung nicht nach zeitlichen Abschnitten, sondern 
nach Sachgebieten vorzunehmen und innerhalb dieser wieder jeweils 
das ganze Material von der Archaik bis in den spätesten Hellenis- 
mus zusammenzustellen. Lachende sind in der griechischen Kunst 
fast noch seltener als Singende, wenn man eine große Gruppe von 
stereotyp Lächelnden ausnimmt, jene archaischen Plastiken, die, 
für den Laien ein frappierender Eindruck, ihre Mundwinkel zu 
einer Miene starrer Fröhlichkeit heben und den Betrachter liebens- 
würdig zu begrüßen scheinen. Dieses Aeginetenlächeln, so genannt, 
da die von der Antike Begeisterten des vorigen Jahrhunderts es 
zuerst bei den Giebelfiguren des Aphaiatempels von Aegina gehäuft 
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angewandt fanden, muß daher an den Anfang einer Betrachtung 
des Lachens gestellt werden. 


I. Das archaische Lächeln. 


Köpfe mit gehobenen Mundwinkeln sind vor allem und zuerst 
in der archaischen Plastik anzutreffen, seltener und später in der 
archaischen Malerei. Auf Reliefs und in der Rundskulptur setzt 
das archaische Lächeln bereits in der 2. Hälfte des 7. Jhs. ein N 
wird allerdings, besonders im Attischen, durchaus noch nicht 
Allgemeinmode, um erst im 6. Jh. öfter und öfter dargestellt 
zu werden, im 3. Viertel des 6. Jhs. die größte Dichte zu erreichen 
und mit dem beginnenden 5. Jh. wieder abzusinken. Der erhabene 
Stil der Frühklassik bringt ein jähes Ende, doch wird es auch dann 
noch einzelne Nachzügler und Spätlinge gegeben haben wie z. B. 
die Sosandra des Kalamis auf der Akropolis mit dem „ueidtaue 
ceuvov nal Acrndöc 2%. Die Malerei mit ihrem Überwiegen der 
Profilköpfe zeigt nur ausnahmsweise lächelnden Mund, so etwa 
Sophilos bei seinen Figuren des Hochzeitszuges zu Peleus und 
Thetis auf dem Lebes der Akropolis 2%! oder Psiax — bezeichnender- 
weise bei einem Maskenkopf des Dionysos auf einer schwf. Amphora 
in Kopenhagen ?®?. In der frührf. Vasenzeichnung kennen z. B. der 
Andokidesmaler und Euthymidesden gehobenen Mundwinkel?%, Aus- 
klänge des archaischen Lächelns sind selbst noch bei frühklassischen, 
ja hochklassischen Vasenmalern, jedoch sehr selten, festzustellen 29%. 


289 7. B. bei Bronzekopf in Karlsruhe, F. Matz, Geom. u. früharch. 
Form. S. 176, Tf. 80b, bald nach der Mitte des 7. Jhs. v. Chr.; oder vgl. 
kreisrunde Scheibe aus Olympia, Berlin, mit En-face-Kopf, E. Kunze, 
4. Olympiaber. S. 126, Abb. 95f.; Matz a. O., S. 180, 'Tf. 93a, bald nach der 
Mitte des 7. Jhs.; Bronzestatuette eines Widderträgers, Berlin, K. Neuge- 
bauer, Kat. Bronzen, Berlin Nr. 158, Tf. 19; Matz a. O., S. 176, Tf. 82, 
2. Hälfte 7. Jh.; zwei Terrakottamasken von Stirnziegeln des Apollontempels 
von Thermos, AD II, Tf. 52, A 2; Matz a. O., S. 180, Tf. 89, Beginn des 
letzten Viertels d. 7. Jhs. usw. 

220 Lukian, Imagg. 6; Overbeck, Schriftenquellen Nr. 519. 

291 Pfuhl, MuZ Abb. 202; Buschor, Griechische Vasen, Abb. 117; 
Beazley, ABV S. 39, 15. 

222 VA Kopenhagen Nat. Mus. 3, Tf. 107, la u. b; Beazley, ABV 
89275231uU2293,20. 

293 Vgl. Amphora mit tafelndem Herakles, München Nr. 2301, FR Tf. 4; 
Pfuhl, MuZ Abb. 315; R. Lullies, Griech. Vasen d. reifarchaischen Zeit, 
Tf. 1; Beazley, ARV S. 2, 8; vgl. Amphora mit Raub der Korone, München 
Nr. 2309, FR Tf. 33; Lullies a. O., Tf. 18 u. 19; Beazley, ARV S. 25, 3. 

294 7, B. bei sitzendem Greis (Phoinix) bei Aufbruch des Neoptolemos 
auf Krater aus Spina, N. Alfieri — P. Arias, Spina Tf. 19, Boreasmaler, 
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V, Müller wird wohl recht haben, wenn er den Ursprung des 
archaischen Lächelns in der orientalischen Kunst sucht ®® und 
auf lächelnde Köpfe in der sumerischen Plastik der Wende des 
4. zum 3. Jahrtausend, auf solche hettitischer Kunst des 14. und 
13. Jhs. und auf spätassyrische Bronzen des 7. Jhs. 29° verweist. 
Auch an das leise lächelnde Köpfchen des minoischen Elfenbein- 
Stierspringers aus dem Palast von Knossos ®#” oder den Kopf 
an einem Messergriff aus der Höhle von Psychro auf Kreta ?% 
wäre zu erinnern. In wirklicher Breite jedoch führt diese Miene 
erstarrter Heiterkeit erst die archaische griechische Plastik ein. 
Was bedeutet sie nun ? 

Die bisher geäußerten Theorien über das archaische Lächeln 
sind unbefriedigend und veraltet, angefangen von der einfachsten, 
es sei ein wirklicher Ausdruck heiteren Wohlwollens gemeint, um 
die Götterbilder den Menschen vertrauter zu machen ?®. Am 
meisten Anhänger fand die Erklärung, es handle sich um ein 
Zufallsprodukt, das, zunächst durch die Ungeschicklichkeit des 
Bildhauers entstanden, dann Gefallen gefunden und daher immer 
wieder nachgemacht worden sei ?°. Deonna erblickt darin eine 
Miene der Konvention, eine höfische Maske, um darunter die 
persönlichen Gefühle zu verbergen ?%!. Besonders absurd klingt 
die Auslegung Lermanns ?%2 und Loewys ?®, der lächelnde Mund 
sei aus dem Bestreben des Bildhauers heraus, die Rundung des 
Gesichtes zu betonen, geschaffen worden. Fast überall wird ange- 
nommen — dies mit Recht — daß es sich nicht um eine psycholo- 
gische Miene, d. h. um einen wirklichen psychologischen Heiter- 
keitsreflex auf ein angenehmes Ereignis handle ®%, 

V. Müller betont von den lächelnden Köpfen der altorientali- 
schen Kunst, daß in ihnen das ‚innere Behagen am gesunden 
460—455 ca.; oder bei Perseus im Gespräch mit Andromeda, wgr. Krater 
Agrigent, L. v. Matt, Antikes Sizilien, Tf. 123, Phialemeister, n. 450. 

29 Frühe Plastik in Griechenland u. Kleinasien, S. 101 u. 130. 

286 Tf. 35, Abb. 364. 

29 Th. Bossert, Altkreta, 3. Aufl., Abb. 303. 

298 Bossert a. O., Abb. 310. 

299 So Heuzey u. Pottier, vgl. P. Girard, REG 7, 1894, S. 341. 

00 H. Lechat, BCH 14, 1890, S. 127f.; Girard a. O., S. 341; Th. Homolle, 
Fouilles de Delphes IV, S. 13; W. Deonna, L’ arch&ologie II, S. 161. 

301 Deonna, L’ Expression des Sentiments S. 344. 

302 Altgriechische Plastik, S. 103. 

03 ÖJh 12, 1909, S. 265. 


30% Girard a. O., S. 344; Deonna, L’ Expression S. 329 u. 343; Lermann 
a. O., S. 99ff. 
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körperlichen Wohlbefinden“ ausgedrückt sei3%, Um das Be- 
streben der Bildhauer, Leben deutlich zu machen, wird es sich 
tatsächlich handeln, bei den Plastiken des Orients und den griechi- 
schen Skulpturen. Man hat in letzter Zeit, ohne die Miene selbst 
zu berühren, viel von der unmittelbaren, den Betrachter gewisser- 
maßen anspringenden Lebensfülle der archaischen Statuen ge- 
sprochen, von ihrer „ungebrochenen Wirklichkeit Se sihrer, ‚une 
befangenen, strahlenden Frische 307“, ihrer ‚„Daseinsfreude“ und 
ihrem ‚Aufwachen wie aus langem Schlaf 3%“. Es sei in ihnen be- 
schlossen ‚etwas intensiv Gegenwärtiges“, „das verwirklichte Bild 
des mythisch-gesteigerten Lebens“, ‚‚die tatsächliche Lebens- 
kraft 3%“, Das Lächeln der Archaik ist wohl der sichtbare Aus- 
druck eines alten und primitiven Glaubens, daß nämlich der 
Nachbildung der Menschengestalt in bleibendem Material an und 
für sich ein geheimnisvolles, ein magisches Leben innewohne 310, 
Die Zeugnisse dieses Glaubens aus der Antike sind gerade für die 
altertümlichen Standbilder zahlreich. Von den Statuen des sagen- 
haften Bildhauers Daidalos war allgemein bekannt, daß sie sich 
bewegen, daß sie um sich blicken könnten, ja daß sie davonliefen, 
wenn man sie nicht anbinde 311, Pausanias noch bewundert sie 312, 
sie hätten ‚etwas Göttliches in sich‘ trotz ihres unmöglichen 
Aussehens: Axtdadog SE ön6oa Elpykonto, ATonatepa EV Eotıy Erı 
mv dyıv, Errınpereı 8 Öuwg Tı xal Evdeov tobroıs. Die Nachrichten 
von altertümlichen Götterbildern, die man fesseln mußte, da sie 
sich sonst davonmachten, sind zahlreich. Nach Polemon °!? war 
die Statue des Dionysos auf Chios und bei den Erythräern der 
Sitz der Artemis gefesselt. Die Samier fesselten das Bild der 
Hera mit Zweigen, da es ihnen ihrer Meinung nach einmal bis 
ans Meer entlaufen war ?!14,. Das Bild der alten Artemis Eurynome 
von Phigalia, das ein Mischwesen halb Frau, halb Fisch zeigte, 

a 1, (Obi EIN. 

306 Buschor, Vom Sinn der griechischen Standbilder, S. 12. 

307 Buschor, Altgriechische Jünglinge, S. 136. 

308 Buschor, Griechische Plastik, 1. Aufl., S. 29. 

309 G, Kaschnitz-Weinberg, Festschrift f. B. Schweitzer, S. 148f. 

310 Die antiken Statuen bedeuten ursprünglich den Gott oder Heros 
selbst, so E. Langlotz, Mus. Helv. 8, 1951, 8. 165. 

311 Euripid. frgmt. Eurysth. b. Schol. Euripid. Hekab. 838 ed. Nauck, 
Nr. 373; Overbeck, Schriftquellen Nr. 120; Plato, Menon p. 97 D; Over- 
beck Nr. 121; vgl. Nr. 122, 123, 125— 129, 136. 

312 9, 4, 5; Overbeck Nr. 140. 

313 FHG III, S. 146, Nr. 90. 

314 Athen. Deipn. 15 p. 672 A—E. 
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war mit goldenen Ketten angebunden ®®. Die Sitzstatue der 
Aphrodite Morpho und das alte Xoanon des Enyalios, beide in 
Sparta, trugen Fußfesseln 1%, Die urtümliche Vorstellung der 
Götterbilder, die davonlaufen konnten und daher von ihren Ver- 
ehrern angebunden und so ihnen dienstbar gemacht werden mußten, 
reicht bis Rom, wurde allerdings hier in augusteischer Zeit nicht 
mehr verstanden: Cur autem Saturnus in compedibus visatur, 
Verrius Flaceus causam se ignorare dieit #”. Das Kultbild des 
Saturn in Rom — sicherlich eine altertümliche Arbeit — war also 
auch an den Füßen gefesselt. Die sagenhaften Statuen der Rhodier, 
der Erfinder der Statuenherstellung überhaupt, konnten sich wie 
Lebewesen bewegen #8. Nachklänge dieses primitiven Glaubens 
von der Magie des Menschenbildes sind es, wenn die Statue des 
Feldherrn Pelichos, ein Werk des Demetrios von Alopeke, Zeit- 
genossen des Praxitelesvaters Kephisodot, angeblich von ihrer 
Basis herabstieg und einen so natürlichen Bart trug, daß er sich 
im Winde bewegte ®1%, oder wenn Pygmalion die von ihm selbst 
geschaffene Mädchenstatue durch seine Liebe zu wirklichem Leben 
erweckte 2°. Der Glaube an das leibhaftige Leben des Götter- 
bildes bewirkte, daß man es an vielen Orten tatsächlich badete, 
kleidete, ihm richtige Speisen vorstellte, mit einem Partner ver- 
mählte, daß Kultstatuen in Vorahnung kommenden Unheils weinen 
und schwitzen konnten wie in Rom ?2!. Archaische Statuen sind 
adröuaroı, sie können sich selbständig bewegen 322, sind von einem 
geheimnisvollen Leben erfüllt, dem rı Zvdeov, wie Pausanias es 
nennt. Sichtbarster Ausdruck dieser magischen Lebenskraft ist 
nun m. E. das Lächeln. Es gehört zunächst der isolierten Kult- 
und Weihestatue an, kann aber dann auch auf die rundplastischen 
Giebelskulpturen übertragen werden, so ebenfalls ihr kräfte- 
geladenes vitales Eigendasein ausdrückend. Dieses dämonische 
Leben steht zunächst noeh im Vordergrund und überschattet den 
inhaltlichen Zusammenhang einer mythisch erzählenden Gruppe. 


315 Paus. 8, 41, 6. 

Pau, 15 TRUST. 

317 Macrok. 1, 8, 5. 

#18 Schol. Pind. Olymp. 7, 95. 

319 Lukian, Lügner c. 18—20. 

320 Ovid, Met. 10, 243ff. 

21 Verg. Georg. 1, 480. 

?22 Nach G. M. A. Hanfmann, AJA 61, 1957, S. 74 drückt auch das 
En-face-Auge archaischer Profilköpfe das automatische, selbständige Leben 
der gezeichneten Figur aus. 
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Die Bewegungen werden daher den Anforderungen der mythischen 
Szene angepaßt, nicht aber die Miene, die steif das Lächeln des 
rı Zvdeov beibehält. So lächelt der Entführer Theseus, es lächelt 
die herrisch gepackte Amazonenkönigin ®®, es lächelt selbst der 
Sterbende, der sich das Geschoß aus der Wunde reißen will 3%, 
Da das Lächeln vor allem das Leben der plastisch nachgebildeten 
Menschenform ausdrückt, erklärt sich nun sein seltenes Vorkommen 
in der Malerei. Das archaische Lächeln soll also zweifellos nicht 
die momentane Reaktion auf einen belustigenden Vorgang und 
ebensowenig Wohlwollen oder Fröhlichkeit anzeigen. Aber es 
muß doch mit dem Lachen des Menschen zusammenhängen und 
zwar nach den vorangeggangenen Überlegungen mit dem Lachen 
als Charakteristikum des Lebendigseins. Das Lachen war wohl 
für den Primitiven der Inbegriff von vitalem Wohlbehagen und 
als solcher magisch geladen und geheimnisvoll göttlich. Es kann 
so in alte Mythen und Zeremonien eingebaut sein. Wenn der 
Myste des Trophonios in Lebadeia in die heilige Höhle getragen 
wird, ist er wie ein Toter. Nach den Riten aber wird er gleichsam 
neugeboren und das Lachen kommt ihm wieder 325. Ein göttliches 
Lachen steht im Mittelpunkt des Festes der Daidala im böotischen 
Platää ?*. Die Sage, die seine Einsetzung begründet, erzählt 
von einem Groll zwischen Zeus und Hera und von einer List, die 
Hera wieder zum Gatten zurückbringen soll. Zeus rüstet eine 
Scheinhochzeit mit einem Xoanon, Hera eilt voll Eifersucht herbei, 
entdeckt den Betrug und hebt ein erlösendes Lachen an. Ähnlich 
bricht das Lachen bei der erschöpften Demeter einen Bann, da die 
Scherze der Baubo sie dem Leben zurückgewinnen 3”. Auch der 
&oßeorog y&Aws der homerischen Götter (s. unten S. 70) ist Zeichen 
ihrer unerschöpflichen Vitalität. Selbst bis in die römische Zeit 
hinein muß der Glaube an das rı &v9cov des Lachens noch wirksam 
gewesen sein, sonst wäre die Anekdote von dem lachenden phi- 
diasischen Zeus zu Olympia unverständlich. Als Caligula den 
Goldelfenbeinkoloß nach Rom transportieren lassen wollte und 


323 Ciiebelgruppe von Eretria, G. Rodenwaldt, Kunst d. Antike, 3. Aufl. 
Tf. 222—224; Buschor, Altgriechische Jünglinge, S. 136, Abb. 154. ' 

324 Gefallener aus dem Westgiebel des Aphaiatempels von Aegina 
G., Welter, Aigina, Abb. 71; F. Gercke, Griech. Plastik, Tf. 71. 

325 Paus. 9, 39, 14; vgl. S. Reinach, Le rire rituel, Cults, Mythes et 
Religions IV, S. 121ff. 

326 Paus. 9, 3, 1 u. 2; Euseb. Praep. Evang. 3, 1, 6. 

327 om. Hymn. Demeter V. 204; O. Kern, RE III/1 Sp. 151s.v. Baubo; 
vgl. Reinach a. O., S. 115ff.; P. Friedländer, Antike 10, 1934, S. 225. 
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schon die Maschinen dazu aufgestellt waren, da lachte die Statue 
so sehr, daß die erschreckten Arbeiter die Flucht ergriffen ®*#, 
Das Lachen bedeutet hier nicht den Hohn des Zeus über die Narr- 
heit und Hybris des Kaisers, sondern ist „manifestation bruyante 
‘de la presence du dieu‘‘ 32%, Der lachende olympische Zeus und 
das Lächeln der archaischen Statuen gehören daher demselben 
altertümlichen Vorstellungskreis an, in dem das Lachen als Ausdruck 
geballter Lebenskraft magisch wirksam werden kann. Verdeckt 
und kaum mehr bewußt empfunden lebt bis in die römische Zeit 
das Gefühl für die unheilvertreibende, apotropäische Kraft des 
Lachens fort. Denn auch bei dem steifen Lächeln der Kuroi und 
Koren war es wohl so, daß sie nicht nur das Leben des unbelebten 
Bildes anzeigen, sondern durch diese Anzeige auch etwas bewirken 
sollten. So wie der lachende Zeus seine Verfolger vertrieb, so 
konnten sie in ihrem Bannkreis für sich und ihre Verehrer alles 
Böse verjagen. Diese apotropäische, unheilbannende Wirkung des 
Lachens wird an der ältesten lachenden Maske, der Gorgo Medusa, 
ganz deutlich. 

Auf die Überzeugung von der vitalen Dynamik des Lachens 
geht auch die wohl späte Sage zurück, das Lachen der Götter habe 
zeugende Kraft ®°. Ihr entspricht als Gegenstück eine zweite, 
die Menschen seien von Prometheus aus Ton und seinen Tränen 
gebildet worden ?3#1. Die sonstigen mystisch-philosophischen Spe- 
kulationen, wie etwa, das Lachen gehöre den Göttern zu, die 
Tränen aber den Menschen °®®?, oder das göttliche Lachen habe 
das Licht, das Weinen jede Feuchtigkeit erschaffen 33, können hier 
als abgeleitet außer acht gelassen werden. 


II. Das Lachen der Gorgo Medusa. 


Wie bei Homer das körperlose Schreckhaupt der Gorgo, das 
Persephone aus dem Hades heraufsendet 3%, vorgestellt wurde, 
wissen wir nicht. Die ältesten Darstellungen vom Anfang des 


328 Sueton, Caligula c. 57. 

22% Reinach a. O., S. 112. 

#30 Auf alchimistischem Papyrus des 3. Jhs. n. Chr. s. Reinach a. O., 
8. 112. 

»»! Nach Aesop bei Themistios, or. 32 p. 359 D u. Niceph. Gregoras, 
Hist. Byz. 16, 4 p. 515 E, A. Lobeck, Aglaophamus II, S. 891. 

°®* Orphische Anschauung vgl. Proclus zu Plat. Polit. p. 385, E. Abel, 
Orphica frgmt. 236. 

333 Gnostische Anschauung, Lobeck a. O., II, S. 890. 

82 Od: 11, 6348. 
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7. Jhs. zeigen Gorgo Medusa als roßleibige Frau mit großen runden 
Augen und gefletschten Zähnen 35 oder tiergesichtig, bärtig und 
alle Zähne entblößend 3. Das Fletschen der Zähne wird bei den 
folgenden Gorgonenköpfen, solange sie überhaupt schreckhaft dar- 
gestellt werden, beibehalten. Es soll zweifellos die bösen Geister 
vertreiben, sowohl der häßlichen Grimasse wie den Zähnen an 
und für sich wird apotropäische Wirkung beigemessen 37, Gorgo 
Medusa, selbst ein gefährlicher Unhold, bannt wieder für den, 
der sie sich durch ihr Bild nutzbar zu machen versteht, alle anderen 
bösen Einflüsse. Gefletschte Zähne und gehobene Mundwinkel, 
d. h. lachende oder besser grinsende Gorgoneia gibt es zuerst in 
der protokorinthischen Vasenmalerei, und zwar nach Payne 338 
schon vor der Mitte des 7. Jhs., also noch etwas früher als das 
archaische Lächeln. Gleichzeitige attische Gorgonenköpfe haben 
noch geschlossenen Mund 3#. Auf denselben protokorinthischen 
Gorgoneia wird den gezeigten Zähnen und dem grinsenden Mund 
die herausgebleckte Zunge hinzugefügt, ihrerseits ebenfalls ein 
Apotropaion 3%. Sollen nun gefletschte Zähne und herausgereckte 
Zunge die bösen Geister vertreiben, so wird dasselbe auch mit 
dem Grinsen und Lachen der Fall sein. Die Kräfteballung, durch 
die das Lachen verursacht wird, und die Grimasse, die es ver- 
ursacht, erscheinen als Unheil-abwehrend ®!, Wie das archaische 
Lächeln wird auch das Grinsen der Gorgonenmasken letzten Endes 
auf orientalische Vorbilder zurückgehen. Es grinst mit gebleckten 


335 Auf böotischem Reliefpithos, Louvre, H. Besig, Gorgo u. Gorgoneion, 
S. 75, Nr. 3; R. Hampe, Frühe griech. Sagenbilder in Böotien, 8. 56, R 1, 
12738: 

336 Bronzeplatte aus dem Kabirion von Theben, Louvre, A. de Ridder, 
Bronzes ant. du Louvre I, Nr. 96, Tf. 11; Besig a. O., S. 75, Nr. 2. 

337 Das Zeigen der Zähne apotropäisch vgl. Sittl, Gebärden der Griechen 
u. Römer, S. 117; S. Seligmann, Der böse Blick II, S. 142; W. Deonna, 
L’ Expressions des Sentiments, S. 161; H. Payne, BSA 27, 1925/26, 


S. 130. 
s3® HJ. Payne, Necrocorinthia, S. 79ff.; Abb. 23 A vor der Mitte des 


7. Ihs.; Abb. 23 B Mitte des 7. Jhs.; Abb. 23 C 3. Viertel des 7. Jhs.; vgl. 
Beispiele der korinthischen Vasenmalerei, Abb. 24 u. 25. 
339 Vg]. protoattische Amphora in Eleusis BCH 79, 1955, S. 221, Abk. 1. 
340 Vgl]. Sittl a. O., S. 117; Seligmann a. O., II, S. 142; falsch erklärt 
als Zeichen der Angriffslust und Wildheit bei Th. Köves, Latomus 17, 


1958, S. 231. - j 
311 Keineswegs handelt es sich hier um Angabe eines brüllenden Mundes, 


gegen Th. Ph. Hawe, AJA 58, 1954, S. 211f.; für apotropäische Bedeutung 
des Grinsens auch Payne, BSA 27, 1925/26, S. 130. 
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Zähnen der assyrische Schreckdämon Humbaba #2, der babyloni- 
sche Winddämon Pazuzu #3 und schließlich auch der zwergen- 
gestaltige ägyptische Bes ®#. Letzterer streckt überdies noch die 
Zunge heraus. Bei all diesen östlichen Beispielen kann es sich 
nur um ein grimassierendes Grinsen und nie um eine wirkliche 
menschliche Miene handeln. Dasselbe gilt auch von Gorgo Medusa. 

Zu einer wirklichen Mimik der Freude sind wir also bisher 
noch nicht vorgestoßen, allerdings wurden die Jahrhunderte der 
archaischen Kunst noch nicht überschritten. Nicht der Wunsch, 
ein menschliches Gefühl, eine angenehme Stimmung des Gemütes 
wiederzugeben, hat diese alten Darstellungen des Lachens hervor- 
gerufen, sondern eine Absicht, die vom Religiös-Kultischen ausgeht. 
Es sollte hier in das Bereich des Außermenschlichen eingegriffen, 
es sollten magische Kräfte — in diesem Falle die des Menschen- 
abbildes — eingefangen, verstärkt und nutzbar gemacht werden. 
Die folgenden Ausführungen werden zeigen, daß die urtümliche ma- 
gische Bedeutung des Lachens in der bildenden Kunst der Antike nie 
ganz verschwand und den Kreis derer, die lachend dargestellt 
wurden, beeinflußte. Dabei muß betont werden, daß die bildende 
Kunst hier andere Wege geht als die Dichtung, daß für sie weit 
länger alte Bindungen, wenn auch unverstanden und latent, in 
Geltung bleiben als für die Poesie, wo der Flug der leichten Gedanken 
rascher zu den Höhen einer neuen Aufklärung steigt. Das Lachen 
der homerischen Götter ist unauslöschlich, so wie sie selbst ewig 
jung und kraftstrotzend sind, ‚es gehört zum Bestand der homeri- 
schen Welt‘ 325, aber es ist kein Dauerzustand, sondern eine 
Reaktion auf eine bestimmte komische Situation, den als Mund- 
schenk herumhumpelnden Hephaist 3* oder das im Netz zappelnde 
Liebespaar Ares-Aphrodite #”. Das alte magische Lachen der 
Götter ist hier bereits durch den Anlaß vermenschlicht. Homer 
kennt die verschiedensten Arten des Lachens, die uns sofort ohne 
jede Interpretation verständlich sind, das Lachen des Siegers 3%, 


»*? C. Hopkins, AJA 38, 1934, S. 346, Abb. 1; die gefalteten Wangen 
deuten das Grinsen an. 

313 Hopkins a. O., S. 350, Abb. 2 u. 3. 

#41 A. Grenfell, Proceedings soc. Biblical archaeol. 24, 1902, S. 25 u. 
35-Ahb. V.X. LI; 

345 P, Friedländer, Antike 10, 1934,'S. 226; daß es im Grunde noch ein 
rituelles Lachen sei Reinach a. O., S. 111. 

8326-71, 1,.5090£. 
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348 AthenatriumphiertüberAresIl. 21,408 ; Parisüber DiomedeslIl. 11,378. 


71 


das Lächeln des Vaters über sein reizendes Kind ®, das Lachen 
einer Gemeinschaft über einen Einzelnen, der zu Schaden kommt 350, 
wobei die Zuschauer vor Lachen sterben können 351, das berühmte 
Lächeln unter Tränen 352, das schweigende Lächeln 35, das halbe 
Lachen, das nur die Lippen, nicht aber die Augen und die Stirne 
erfaßt 5, das leere, vage Lachen ohne Objekt ‚&ypeiov“‘ 355, Selt- 
samer mutet uns das Lachen der Freier ‚‚mit fremden Kinnbacken“ 
an, das sie in Vorahnung ihres kommenden Unterganges befällt 
und dem Weinen nächstverwandt ist 3%, Es dürfte wohl als eine 
Art hysterischer Krampf zu verstehen sein ebenso wie das in der 
Antike berühmte sardonische Lachen, das Sterbende in höchster 
Todesnot 35” oder von einer bestimmten Giftpflanze Vergiftete wie 
von Sinnen 58 ausstießen. Bei Homer bedeutet das sardonische 
bloß ein grimmiges, bitteres, höhnisches Lächeln 3%. Jedenfalls 
gibt es sowohl in der Ilias 3° wie in der Odyssee 3% Jächelnde und 
lachende Götter, Göttinnen und Helden hinreichend bei den ver- 
schiedensten Anlässen. 

Auch nach Homer ist der Kreis der Lachenden in der Literatur 
keineswegs beschränkt. Bei Hesiod lacht Zeus ?%, als er den 
Menschen das Übel verspricht, im homerischen Hymnus auf Hermes 
lacht Apollo über seinen kleinen Bruder als Rinderdieb und als 
Erfinder der Schildkrötenleier 3%, bei Sappho lächelt Aphrodite 
und das angebetete Mädchen ?%, Pindar läßt Apollon über eine 
Hekatombe von Eseln lachen 3% und den weisen Chiron dem 
verliebten Gott lächelnd einen Rat geben ?%. Lachen ist eines 

349 Zeus über Artemis Il. 21, 508; über Aphrodite 5, 426. 

3501]. 2, 270; 23, 784. 

351.0d. 18,100. 

352 ]]. 6, 484. 

353 ]]. 6, 404. 

354 1], 15, 101£. 

355 Od. 18, 163. 

356 Od. 20, 345ff. 

357 Suda s. v. Dapdavıog YEAoc. 

8557 P aus 10=17,.7: 


359 Od. 20, 301f.; vgl. P. Girard, REG 7, 1894, S. 24. 

360 Einige weitere Stellen: Il. 7, 212; 10, 400; 14, 222f.; 21, 434; 
23, 555; 786; 840. 

361 Vgl. die Zitate bei Girard a. O., 8. 26, A. 3. 

362 Oper. V. 59. 

363 V, 281 u. 420. 

364 Frgmt. 1, 14; 2, 5. 

365 Pyth. 10, 36. 

866 Pyth. 9, 37f. 
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Philosophen nicht unwürdig 3%, janach Xenophon zeugt die Kunst, 
andere ohne eigenen Gewinn und, ohne sie zu verletzen, zum Lachen 
zu bringen, von feinen Sitten ®#. Die Literatur der Antike zeigt 
insoweit das Lachen betreffend ein völlig natürliches, uns ohne 
weiteres verständliches Bild. Daneben aber muß es seit dem 
5. Jh. ein Verhaltensideal gegeben haben, nach welchem Lachen so 
wie Tränen als Mangel an Selbstbeherrschung verpönt war (s. oben 
S. 44). Von Perikles als Redner wird gerühmt, daß er immer 
bescheiden gekleidet war und jedes Geschrei, jede possenreißerische 
Wirkung vermied, vor allem aber, daß die Miene seines Antlitzes 
nicht haltlos wurde in Gelächter „‚@r& al rpooanou oborasız 
&dpunrog eis yErwra“‘ 36%, Plato wünscht, daß sein Idealbürger nicht 
lachlustig sei, da ein starkes Lachen eine starke Erschütterung 
verursache 37°, Er verurteilt das homerische Lachen der Götter, 
das ihm bereits vollkommen unverständlich geworden ist und 
meint, daß kein Mensch, der der Erwähnung wert sei, von Lachen 
beherrscht werden dürfe, geschweige denn die Götter ?”!. Jedem 
sei einzuschärfen, daß er ein Übermaß in Freude und Schmerz 
verberge und eine gute Haltung bewahre ®”?, Dieser klassische 
Kanon der vornehmen Selbstbeherrschung hat so wie bei der 
Wiedergabe von Weinenden auch bei der Darstellung von Lachen- 
den einen gewissen Einfluß ausgeübt. 


III. Die Gebärden der Freude. 


So wie beim Kapitel ‚Weinen‘ die Gebärden der Trauer mit- 
einbezogen und betrachtet werden mußten, so darf auch bei der 
Untersuchung des Lachens nicht ein Blick auf die Gesten der 
Freude fehlen. Allerdings liegen hier die Verhältnisse anders. 
Während die alte und tief verwurzelte Sitte der Totenklage eine 
Reihe von bildlichen Fassungen der Trauerhaltung notwendig 
.gemacht und geprägt hatte, gibt es für die Freude keinen so allge- 
meingültigen, unabweisbaren kultischen Anlaß. Gesten der Freude 


367” Der weise Chilon ergreift lachend das Wort, Plut. conv. 151 D; 
der Philosoph Arkesilaos u. seine Gäste nehmen das Fehlen des Brotes von 
der heiteren Seite und lachen schallend, Athen. 10, 420c. 

388 Cyroup. 2, 2, 12; zu weiteren Zitaten von Lachenden vgl. Sittla. O., 
S. 9, A. 4—9, 

369 P]ut. Perikles c. 5. 

0 Rep. p. 388 E. 

1 Rep. p. 389 A. 

972 Leges p. 732 C. 
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sind daher in der bildlichen Wiedergabe nur ganz selten festzu- 
stellen, wenn sich auch in den oft wiederholten Bewegungen 
Tanzender mancher Ausdruck der gelösten Lust und Fröhlichkeit 
bergen mag. Eindeutig zu erkennen ist er hier jedoch nicht, wird 
auch nie durch eine lachende Miene, die nur durch Freude allein 
bedingt ist, näher bezeichnet. Die Beispiele, die aller Wahrschein- 
lichkeit nach Gesten der Freude beinhalten, sind bald aufgezählt. 

Das altertümlichste und vielleicht eindeutigste steht auf einem 
spätgeometrischen Kantharos in Kopenhagen 373: zwei Zuschauer 
eines Leichenspieles verfolgen die Leistung eines Springers, indem 
sie beide Hände zusammenschlagen. Händeklatschen galt in der 
Antike als ein allerdings nicht ganz feiner Ausdruck der Freude. 
Bei Euripides Suppl. V. 719f. berichtet ein Bote von einem Sieg 
und seiner eigenen Reaktion darauf: 2y& S’&vnAayada r’dvapyy- 
oaumv/ x’&xpovoa yeipac. „Ich aber schrie auf, tanzte in die Höhe 
und schlug die Hände zusammen‘ 3”*. Sonst werden gewöhnlich, 
um den Jubel anzudeuten, die Arme gehoben. Das Schiff des 
Theseus auf der Francoisvase 375 ist voll von freudig erregten 
Ruderern, die miteinander reden, zum Strand und den dort Tan- 
zenden blicken und winken. Einer aber kann seine Freude nicht 
halten, wirft beide Arme in die Luft und scheint seine Begeisterung 
zum Himmel emporzuschleudern. Freudigen, erstaunten Zuruf 
drückt wohl auch der erhobene rechte Arm des einen Satyrs auf 
der Phineusschale in Würzburg 37 aus, der eben unter den Löwen- 
speier eines Brunnens seine Schale hält, dabei entdeckt, daß hier 
statt Wasser Wein sprudelt und dieses Wunder seinem eben an- 
fahrenden Herrn Dionysos meldet. Eindeutig Freude bedeutet 
die Geste des Odysseus bei der Abstimmungsszene der Waffen- 
streitschale des Duris in Wien 37”. Odysseus beugt sich, wie an- 
gestrengt vorwärtsspähend, vor und hebt mit ausgestreckten zehn 
Fingern beide Unterarme. Die triumphierende Mimik wird durch 
weit aufgerissenes Auge und in den inneren Winkel geschobene 
Iris berücksichtigt, während beim Pendant, dem trauernden Aias, 
der Sehstern leicht gegen den oberen Lidrand gehoben erscheint. 


373 W. Hahland, Corolla Curtius S. 130f., Tf. 43. 

374 Vgl. andere Zitate für Händeklatschen in der Bedeutung von Lachen, 
besonders bei Barbaren, Matrosen, Kindern, Sittl a. O., 8. 10, A. 9. 

375 FR Tf. 13; Beazley, ABV S. 76, 1. 

376 E. Langlotz, Vasen in Würzburg, Nr. 164, Tf. 27; A. Rumpf, Chalki- 
dische Vasen Tf. 40/41; Pfuhl, MuZ Abb. 164; Buschor, Griechische Vasen, 
Abb. 97. 

377 OVA Wien, Kh. Mus. 1, Tf. 12, 2u. 13, 1u. 2. 
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Es muß betont werden, daß Odysseus nicht lacht, während Aias 
wohl weinen dürfte (s. oben 8. 27, Anm. 115). Auf der ebenfalls 
schon zitierten Schale des Brygosmalers in Tarquinia mit dem 
Auszug oder der Heimkehr eines jungen Kriegers (s. oben 8. 39£., 
Anm. 176f.) hebt eine von vorne gesehene Frau beide Unterarme, 
wobei sie den Kopf gegen die rechte Schulter neigt. Die Geste 
ähnelt so sehr, nur von einem anderen Betrachterwinkel aus, der 
des Odysseus, daß ich sie als den Ausdruck der Freude ansehen 
und die ganze Szene für die freudige Heimkehr eines Jünglings 
halten möchte. An der Mimik der Frau, der sog. Kassandra (s. oben 
S. 39, Anm. 177), ist jedoch weder ein freudiger noch ein trauriger 
Akzent abzulesen. Diese kurze Aufzählung von Haltungen der 
Freude wird sich wahrscheinlich um das eine oder andere Beispiel 
vermehren lassen, sehr umfangreich dürfte sie nie werden. Will 
man wirklich Lachende in Masse antreffen, so kann man sie in 
der griechischen Kunst nur an einer Stelle finden: bei den Silenen 
und Satyrn. 


IV. Lachende Silene, Satyrn und Verwandtes. 


Hier scheidet sich eine ältere von einer jüngeren Gruppe, 
die lachenden Satyrn der Zeichnung, die dem 6. Jh. und 
der Klassik angehören, und jene der Plastik, die sämtlich helle- 
nistisch sind. Am Anfang des Satyrlachens steht wohl so wie bei 
der Gorgo Medusa die gebleckte Zahnreihe, auf diese Weise die 
volksetymologische Erklärung rechtfertigend: Z&rupoı d2 And Tov 
oeonpevaı 378, Satyroi seien sie genannt vom Zähne zeigen (o«tipeıv). 
Auf einer frühschwf. attischen Oinochoe im Athener Agora- 
museum 37° vom Anfang des 6. Jhs. v. Chr. erscheinen zwei gegen- 
ständige Satyrköpfe im Profil, von denen der linke die Zähne zeigt, 
was den Eindruck von Grinsen ergibt. Sonst sind in der Vasen- 
malerei des 6. Jhs. lachende Satyrmasken, also En-face-Köpfe 
häufiger, bei denen meist nur die hinaufgezogenen Mundwinkel 
das Lachen bzw. Grinsen andeuten, während die Zähne verdeckt 
bleiben 380%, Zwei Satyrköpfe der ersten Hälfte des 5. Jhs. bringen 

#78 Ael. Var. Hist. 3, 40. 

#79 GP 24945, Hesperia 25, 1956, S. 58, Tf. 16. 

980 Satyrmaske auf schwf. Amphora in München Nr. 1480 A, Buschor, 
Griech. Vasen S. 130, Abb. 147; ds., Satyrtänze S. 71, Abb. 39; Beazley, 
ABV S. 275, 4; Satyrmaske auf schwf. Augenschale, E. Pottier, Vases du 
Louvre II F 130, Tf. 74; ABV S. 262, 49; lachender, mit einem Wein- 


schlauch hinter Dionysos tanzender Satyr auf schwf. Amphora in Würzburg, 
Langlotz, Vasen in Würzburg, Nr. 249, Tf. 80; ABV S. 296, 10; lachender, 
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wieder die gebleckten Zähne, hier deutlich im lachenden Mund. 
Der eine, eine halslose Maske auf einer schwf. Lekythos aus dem 
ersten Viertel des 5. Jhs. in München (Abb. 9) 381, trägt Schnurrbart 
und Bart, unter der grinsenden Zahnreihe aber noch etwas wie 
eine kleine Bartzunge. Der zweite, zu einem hinter Dionysos 
Kithara spielenden Satyrn gehörig — auf einem rf. Kolonetten- 
krater der Zeit 480—460 in Bonn 3%? — (Abb. 11) zeigt ebenfalls 
unter dem Mund einen kleinen Anhänger, der hier doch wohl 
die Zunge ist. Beide Zeichnungen machen deutlich, daß das Satyr- 
lachen dem der Gorgo Medusa zunächst verwandt empfunden 
wurde und daß man so dem apotropäisch grinsenden Mund auch 
noch die apotropäische Zahnreihe und überdies die böse Geister 
abwehrende herausgestreckte Zunge hinzufügen konnte. Bei der 
Münchner Lekythos ist sie vom Zeichner nicht mehr verstanden 
und zu einem Kinnbärtehen umgedeutet worden. Auch die Aus- 
legungen dieses ursprünglich maskenhaft starren Grinsens zu einer 
menschlichen Mimik setzen bald ein. Auf einer rf. Schale des 
Hieron-Makron in München 38 entblößen drei Satyrn eines bakchi- 
schen Thiasos die Zähne, doch wohl nach der Absicht des Zeichners 
in weinseliger Fröhlichkeit, während auf dem Skyphos des Kleo- 
phradesmalers in Florenz 38* das Grinsen eines der Kentauren, die 
Iris überfallen, zusammen mit dem gierigen Blick zu einem lüstern- 
begehrlichen Schmunzeln wird. Man könnte einwenden, daß hier 
Kentauren, nicht Satyrn auftreten, doch ist in der Kopfbildung 
dieser zweiten Art der Pferdedämonen gegenüber der der Satyrn 
zunächst kein Unterschied, sodaß für beide dieselben Erscheinungen 
gelten. Das wird besonders deutlich auf der feinen ıf. Oinochoe 
des Nikiasmalers vom Ende des 5. Jhs. im Louvre 35. Herakles 
fährt hier als Sieger über die Kentauren in einem von vier gefessel- 
ten Besiegten gezogenen Gespann ein ?®®#. Die Mienen aller vier 
Kentauren sind sehr ausdrucksvoll, die des Flügelmannes links 


hinter dem Gespann des Dionysos tanzender Satyr auf schwf. Schale, Paris, 
Bibl. Nat., CVA Bibl. Nat. 2, III, He, Tf. 49, 4 u. 51, 3, alle Vasen 2. Hälfte 6. Jh. 

3821 Nr. 1874, E. Haspels, Attic black-figured Lekythoi 8. 91 u. 223, 
Nr. 36, Tf. 31, 1. 

3832 OVA Bonn 1, T£f. 18, 1-5; Beazley, ARV S. 396, 20. 

383 Nr. 2654, FR Tf. 46; Beazley, ARV S. 304, 36. 

384 Nr. 4218, Beazley, Kleophradesmaler Nr. 76, Tf. 31; CVA Firenze 1, 
IIL, i. T£f. 69; Beazley, ARV S. 128, 90. 

385 Nr. 3408, Pfuhl, MuZ Abb. 572; Hesperia 24, 1955, S. 77, Tf. 34b; 


Beazley, ARV S. 848, 22. 
386 Vgl. F. Matz, Festschrift f. C. Weickert, S. 41ff. 
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unwillig, die der übrigen jedoch von einer versteckten Heiterkeit. 
Der zweite von rechts flüstert nämlich eben seinem Nachbarn 
nach links einen Witz oder ein Spottwort zu, worüber dieser mit 
emporgezogenen Mundwinkeln und Augenbrauen und gewölbten 
Wangen lächelt. Auch der Leidensgefährte ganz rechts hört mit 
gespitzten Ohren dieses Geflüster und entblößt lachend die Zähne, 
drückt etwas das Auge zu und zieht die Brauen hoch (Abb. 12). 
Es ist das erste Mal, daß das Lachen nicht nur durch den Mund, 
sondern auch in den Wangen und Augen zart ausgedrückt wird, 
wobei allerdings gesagt werden muß, daß mit der Mimik des Lachens 
in Wirklichkeit wohl die gehobenen Wangen und zusammenge- 
drückten Augen, nicht aber die hinaufgezogenen Brauen vereinbar 
sind. Diese ziehen sich im Gegenteil in der Natur beim Lachen 
eher flach 3”. Bei den Kentauren des Nikiasmalers handelt es 
sich ganz deutlich um ein momentanes Lächeln aus einem be- 
stimmten scherzhaften Anlaß heraus. Die alte apotropäische 
grinsende Fratze ist hier gewissermaßen säkularisiert, von ihrer 
alten kultisch-abergläubischen Bedeutung befreit und zu einer 
menschlich-natürlichen Heiterkeitsmiene umgedeutet worden. Eben- 
so verhält es sich mit dem lachenden dicken Silen der ficoronischen 
.Ciste 38, der sich über den gegen einen Punchingball boxenden 
Argonauten erheitert, ihn nachspottet, indem er mit beiden Fäusten 
gegen seinen eigenen dicken Bauch trommelt und dabei mit empor- 
gezogenen Lippen, mit entblößten Zähnen und mit vergnügten 
Fältchen um die zusammengedrückten Augen lacht (Abb. 10). 
Auch er unterhält sich aus einem momentanen Anlaß heraus wie 
die Kentauren, aber wir würden diese Mienen der natürlichen 
Heiterkeit auch am Ende des 5. und im 4. Jh. vergebens bei einer 
anderen Gestalt außerhalb des Kreises der Maskendämonen wie 
Silenen und Kentauren suchen. 

Die Plastik folgt mit der Formung lachender Satyrn 
anscheinend in einem beträchtlichen Abstand nach. Soweit ich 
bisher übersehe, gibt es vor dem Hellenismus keine in der Statuarik 
oder im Relief gebildete lachende Satyrmiene. Man hat zwar 
behauptet, der ausruhende Satyr des Praxiteles zeige zum ersten 
Mal das Satyrlachen 3°, doch handelt es sich hier selbst bei den 


38° Vgl. Krien, Ausdruck der antiken Theatermasken, Diss. Wien 1955, 
Texttf. 4, Nr. 9b u. 9c. 

»8 Pfuhl, MuZ Abb. 628; WVB 1889, Tf. 12; A. Rumpf, Malerei u. 
Zeichnung, Hdb. d. Archäologie IV 1, S. 129, Abb. 13, A. 3. 

8° Deonna, L’ archeologie II, S. 361, A. 2. 
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deutlichsten und besten Kopien wie z. B. der im kapitolinischen 
Museum 3% nur um den Ausdruck eines satten Wohlbehagens, 
kaum um den Schatten eines Lächelns. Es ist schwer zu sagen, 
wann tatsächlich zuerst lachende Satyrköpfe geschaffen wurden, 
da wir die meisten Exemplare nur in römerzeitlichen Kopien 
kennen. Vermutlich war die zweite Hälfte des 3. Jhs. bahnbre- 
chend ®°!, doch wird es sicherlich irgendwelche Zwischenglieder 
bis zur Malerei der Klassik zurück gegeben haben. Die folgende 
Aufzählung macht keinen Anspruch auf Vollständigkeit, sie möchte 
nur die wichtigsten Exemplare dieser überaus reichen Reihe heraus- 
greifen ?%2, Fast jedes Museum besitzt eine oder mehrere Plastiken 
lachender Satyrn, besonders solche Büsten sind häufig vertreten. 
Das Ursprüngliche muß jedoch nach dem Ganzheitsstreben der 
griechischen Kunst die Formung der ganzen Gestalt gewesen sein, 
die Büsten sind wohl nur Teilnachbildungen römischer Kopisten. 

So seien die Statuen lachender Satyrn zuerst behandelt 
und hierauf an zweiter Stelle die Köpfe und Büsten. Eine der 
originellsten Figuren dieses Typus ist eine Bronzestatuette, wohl 
ursprünglich an einem Möbel, vielleicht an einem Tisch angebracht, 
ein Satyr kleinasiatisch-hellenistischer Arbeit in Berlin ®®%. Der 
kleine derbe Bursche prallt vor irgendetwas, wohl einem Panther, 
zurück und schwingt lachend und zum Schlag ausholend die Rechte 
über den Scheitel. Sein Mund verzieht sich dabei unregelmäßig, 
die Zähne werden sichtbar, die Augen verschmälern sich und zwar 
das rechte stärker als das linke, die Brauen sind ähnlich wie bei 
den Kentauren des Nikiasmalers hochgehoben. Die Mimik wirkt 
wie eine ausgezeichnete Naturstudie, setzt sich aber, wie die 
anaturalistische Brauenstellung beweist, aus Traditionselementen 
zusammen. Wie die römische Umbildung solch eines hellenistischen 
Vorwurfes aussieht, führt eine Statuengruppe der Sammlung 
Somzee vor 3%, Ein Satyr blickt lächelnd zu einem kleinen Panther 
nieder und schwingt dabei ein Pedum über sein Haupt. Das Lachen 
drückt sich nur leicht in Mund und Wangen aus, läßt aber die 


39 H. Stuart Jones, Cat. Mus. Capitolino 8. 350, Nr. 10, Tf. 87; G. E. 
Rizzo, Prassitele, Tf. 53 — 55. 

391 Vgl. G. Lippold, Griech. Plastik, S. 330. 

392 Zu hellenistischen Satyrn P. Amandry, Annuario 8—10, 1946 —48 
(Mel. Della Seta) S. 190ff. u. B. Schweitzer, Antiken in ostpreußischem 
Privatbesitz, 1929, S. 168— 171. 

393 A. Furtwängler, 40. Berliner Winckelmsprgm. 1880, Tf. I; K. Neuge- 
bauer, Kat. Bronzen, Berlin II, Nr. 61, Tf. 29. 

39 Furtwängler, Smlg. Somzee, Tf. 23. 
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Augenpartie unberührt. Einer der bekanntesten lachenden Satyrn 
ist jener aus der Klein’schen Gruppe „Aufforderung zum Tanz‘‘ 898, 
Er lächelt mit hochgezogenen Brauen und weit offenen Augen 
auf seine kleine Partnerin herab. Ein mehr grimassierendes, ge- 
quältes Lachen zeigt der Satyr einer Gruppe im Konservatoren- 
palast, der eine Nymphe attackiert und deshalb von ihr am Haar 
gepackt wird (Abb. 13) 3%. Das Lachen des bekannten Fauno 
rosso im kapitolinischen Museum 3% erfaßt tatsächlich das ganze 
Gesicht, die Augen, die an der hochgehaltenen Traube hängen, 
verschmälern sich durch das Heben der Wangen, der Mund wird 
geöffnet und in den Winkeln leicht gehoben. Sein Parallelexemplar 
im Vatikan blickt mit aufgerissenen Augen starr auf die Traube 
und verrät die Freude an diesem Anblick nur durch den lachenden 
Mund 3%, Hier überall wird das Lachen motiviert, durch einen 
Scheinkampf mit einem Tier, durch ein Liebeswerben, durch den 
beglückenden Anblick einer verlockenden Frucht. Es kann das 
Lachen aber auch ganz allgemein Wohlbehagen ausdrücken, wie 
bei dem weinseligen, trunkenen, Schnippchen schlagenden Satyr 
in Neapel 3%, dessen Lachen mehr einer Grimasse gleicht, oder 
bei dem auf einem Delphin reitenden Satyrknaben in der Villa 
Borghese zu Rom 0, der eigentlich nur durch den geöffneten Mund 
das Lachen andeutet. Ein kleiner Satyr der Galleria dei Candelabri 
im Vatikan *% dreht sich lächelnd im Tanz. Gilt seine Heiterkeit 
nur der Freude am Rhythmus seiner Bewegungen oder dem Wein, 
den er in einer Schale emporhebt ? 

An die Spitze der lachenden Satyrbüsten und -Köpfe 
mögen drei aus den griechischen Gebieten gestellt werden, nicht 
etwa ihrer frühen, hellenistischen Entstehung halber — sie sind 


»5 W. Klein, Zeitschrift für bildende Kunst NF 20, 1908—9, S. 101ff., 
A. 1, Abb. 1 u. 4; ds., Vom antiken Rokoko S. 45ff., Abb. 14; die ganze 
Statue Florenz, Uffizien, Amelung, Antiken von Florenz, Nr. 65; Abbildung- 
gen von Kopfrepliken S. Reinach, T&tes antiques, S. 213, Tf. 261; A. W. 
Lawrence, Later Greek Sculpture, S. 19, Tf. 31a (Louvre); Reinach a. O0 
S. 214, Tf. 263; ©. Anti, Mus. archeol. Venezia, S. 103, Nr. 14 (Venedig). 

3% D, Mustilli, Museo Mussolini, S. 77, Nr. 22/23, Tf. 48, 196. 

97 Stuart Jones a. O., S. 309ff., Tf. 77; R. Horn, RM 52, 1937, S. 154, 
Tf. 39, 2; eine Replik ebda. Stuart Jones, S. 179, Nr. 6, Tf. 67. 

»#8 W. Amelung, Vat. Kat. II/3/4, S. 694, Nr. 432, Tf. 76. 

3° Lippold, Griech. Plastik, S. 330, A. 4, Tf. 118, 3; P. Arndt — Lip- 
pold, EA Nr. 2943/44. 

400 Helbig — Reisch, Führer durch d. Smilgn. Roms, 3. Aufl., Nr. 1560; 
EA Nr. 2761/62; vgl. dazu Schweitzer a. O., 8. 171. 

#01 G. Lippold, Vat. Kat. III/2, S. 301, Nr. 37, Tf. 135. 
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wohl alle kaiserzeitlich — sondern um die Einheitlichkeit dieses 
Typus im Osten und im Westen zu erhärten. Das Lachen erfaßt 
gewöhnlich nur Mund und Wangen, die Augen bleiben fast unbe- 
rührt. Steif und gezwungen lächelt der Satyrkopf von der Athener 
Agora (Abb. 14) 1%, maskenhaft grimassierend ein anderer aus der 
Hermesvilla von Delos 2%, herzlicher ein dritter aus dem Stadion- 
bezirk ebenda 2%. Weit bessere Arbeiten stellen der bekannte 
Fauno colla macchia in München 4%, ein Satyrkopf im Wiener 
kunsthistorischen Museum 4%, einer in Dresden 7 ein weiterer 
einst auf Schloß Beynuhnen in Ostpreußen 8 und ein fünfter, 
früher Sammlung Lanckoroiski, Wien, dar 2%, Sie alle lächeln 
mehr als sie lachen, während es bei dem Satyr in der Sala dei 
Busti des Vatikan (Abb. 15) 1, wohl durch die Drehung des 
Kopfes und die in die Stirn fallenden Haarsträhne, so aussieht, 
als schüttle er sich vor Lachen. 

Der berühmte Bronzekopf eines Satyrknaben in München, 
wahrscheinlich aus augusteischer Zeit *!1, wandelt den Traditions- 
typus zu einer psychologischen Meisterstudie der ‚stillen Freude“. 
Die gehobenen Wangen schieben leichte Falten unter die Lider, 
die dadurch den Sehschlitz etwas verengen, um den leise geöffneten 
Mund liegen zarte Züge einer verhaltenen, innerlichen Fröhlichkeit. 


202 Hesperia 2, 1933, S. 539f., Abb. 23/24; J. Marcade, BCH 77, 1953, 
S. 558, Abb. 46; vgl. J. Sieveking Text zu BB Tf. 760, 8. 22, A. 1. 

403 Marcade a. O., S. 553ff., A 4290, Abb. 45. 

402 A, Plassart, BCH 40, 1916, S. 227f., Abb. 35/36. 

#5 BB Tf. 5a; G. Rodenwaldt, Kunst der Antike, 3. Aufl., Tf. 486. 

206 E, Sacken, Antike Skulpturen in Wien, S. 32, Tf. 13, 3; Reinach, 
Tötes antiques, S. 214, Tf. 262; vgl. Schweitzer a. O., S. 170. 

#07 Klein, ÖJh 19/20, 1919, S. 255, Abb. 176; ds., Vom antiken Rokoko, 
S. 55, Abb. 18; P. Herrmann, Antike Originalbildwerke Dresden, Nr. 166; 
Schweitzer a. O., S. 170. 

408 Schweitzer a. O., S. 168ff., Tf. 11/12. 

409 Klein, Vom antiken Rokoko, S. 54, Abb. 16; davon eine schlechte 
Replik in Grand-Sacoönnex, Smilg. Sarasin bei Genf, EA Nr. 1921. 

410 W. Amelung, Vat. Kat. II 3/4, S. 513, Nr. 315, Tf. 72. Einige weitere 
Beispiele: im Vatikan Vat. Kat. III/2, S. 170, Nr, 26, Tf. 80; S. 244, Nr. 18, 
Tf. 109; S. 423f., Nr. 17, Tf. 179; S. 465, Nr. 25, Tf. 197, Satyrkopf zu 
Doppelherme mit ernstem Mänadenkopf zusammengestellt; im Magazin des 
Vatikan, G. Kaschnitz-Weinberg, Sculture Magaz. Vatic. Nr. 168, 172, 
Tf. 34; Nr. 177, T£. 36; Nr. 171, Tf. 37; im Thermenmus. Inv. Nr. 12.1315 
aus Via Varese u. Nr. 12.1989; im Lateran O. Benndorf-F. Schöne, Bild- 
werke Lateran, S. 94, Nr. 155 usw. 

411 BB Tf. 5b; Klein, Vom antiken Rokoko, 8. 53f., Abb. 15; J. Sieve- 


king, BB Tf. 760. 
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So paart sich hier frische Jugend und heitere Weisheit zu einem 
Gesamteindruck, wie ihn nur alte Kulturen bieten können. Andere 
lächelnde kindliche Satyrköpfe z. B. der von Kopenhagen *!2 oder 
der im Lateran #3 zeigen dagegen in ihrer routinierten Leere den 
weiten Abstand gegenüber dem Münchner Meisterwerk. 

Nicht nur reife Satyrn und Satyrknaben, auch Satyrkinder 
können lächeln wie ein von Weinlaub umkränzter Kinderkopf in 
Boston beweist #14, Allerdings wäre es möglich, solch eine Plastik 
auch den lachenden Kinderdarstellungen zuzuzählen, die im spä- 
teren Hellenismus fast ebenso häufig wie die lachenden Satyrn 
vertreten sind (s. unten $. 89ff.). 

Eine eigene Gruppe augusteischer Zeit stellen Büsten von 
lachenden Satyrn auf Kameen und Gemmen dar. An den 
Profil- oder En-face-Köpfen werden trotz der Kleinheit deutlich das 
Lächeln um Mund und Wangen, ja selbst die vorschimmernden 
Zähne angegeben *'5. Auch der epheubekränzte jugendliche Kopf 
auf einer Gemme des Epigenes wird m. M.n. eher ein lachender 
Satyr als, wie Furtwängler meint, ein lachender Dionysos sein *$, 

Lachende Satyrn in der Freskomalerei sind selten. 
Es kann hier nur auf zwei Beispiele aus Pompeji hingewiesen werden, 
die beide noch stark unter griechischem Einfluß stehen. Auf dem 
großartigen Bild mit der Auffindung des kleinen Telephos durch 
Herakles #7, wohl der annähernd getreuen Nachschöpfung einer 
kleinasiatisch-griechischen Komposition, liegt über allen Mienen, 
der der Arkadia, des Herakles, der Nike, ja selbst der des Löwen, 
ein feierlicher Ernst. Nur der dunkelhäutige kleine Satyrknabe 
oder Pan zu Häupten der Arkadia lächelt stillvergnügt zu der 
lieblichen Gruppe des Telephosknäbleins und der Hirschkuh hinab. 
Das zweite Beispiel auf einer Wand zweiten Stiles in der Casa del 
Criptoportico zu Pompeji, entstanden ca. um 30 v. Chr. %!8, bildet 
in einer Reihe von Hermen, die als Wandeinteilung in gleichen 


#12 P. Arndt, La Glyptothek Ny Carlsberg, Nr. 581, Tf. 125r; vgl. 
Schweitzer a. O., S. 171. 

#13 Benndorf-Schöne a. O., Nr. 275; EA Nr. 2152. 

#14 Klein, ÖJh 19/20, 1919, S. 254ff., Abb. 174; ds., Vom antiken 
Rokoko, S. 55, Abb. 19. 

1° Furtwängler, Antike Gemmen II, S. 238, Tf. 49, 23; S. 278, Tf. 61, 68; 
DEEZASEE 52,09, 

#16 Furtwängler a. O., II, S. 130, Tf. 26, 3. 

“7 HB Tf. 78 u. 80, 2; Pfuhl, MuZ Abb. 659. 

“# V. Spinazzola, Pompei alla luce degli Scavi nuovi I, S. 495, Abb. 
563/4; II, S. 926, Abb. 929; vgl. Schefold, Die Wände Pompejis, S. 18. 
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Abständen wiederholt sind, den Typus der lachenden Satyrbüste 
nach. Was sonst noch an männlichen Wesen lachend 
dargestellt ist — es konnten nur mehr ganz wenige Denkmäler 
aufgefunden werden — steht seiner dämonischen Natur nach den 
Satyrn nahe. Von den Kentauren wurde dies bereits erwähnt. In 
der hellenistischen Plastik gibt es ein bekanntes Beispiel des 
Kentaurenlachens, den jungen Kentauren aus der antithetischen 
Gruppe „junger und alter Kentaur“, deren bekannteste Replik 
von Aristeas und Papias im Salone des kapitolinischen Museums 
steht *1%. Eine schöne Kopie des jungen Kentauren allein in rotem 
und grauem Marmor besitzt die Galleria Doria Pamfili zu Rom 
(Abb. 16) 20, Mit dem (hier nicht erhaltenen) Eros auf dem Rücken 
trabt der Walddämon, fröhlich sich ein Schnippchen schlagend, 
lachend und wohl auch singend durch die Gegend. Seine Heiter- 
keit drückt sich anders als bei der Mehrzahl der Satyrköpfe vor 
allem in der Augenpartie, in den Falten der äußeren Lidwinkel 
und in den emporgeschobenen Wangen aus. Der Mund ist wohl 
geöffnet, hebt sich aber nicht in seinen Ecken. Ähnlich wie beim 
Antlitz des Laokoon wird auch hier kein Fleckchen der Gesichts- 
oberfläche unbewegt gelassen. Ein maskenhaft starres Lachen mit 
sichelmondförmig nach oben zu gerichteten Lippen zeigt dagegen die 
Statue eines Pan oder Priap im Magazin des Vatikan *%, vielleicht 
ein Originalwerk des 2. Jhs. v. Chr. Auch die dämonischen Zwitter- 
wesen, die Hermaphroditen, können lachend dargestellt sein. In 
einer öfters wiederholten, vielleicht auf ein frühhellenistisches 
Original zurückgehenden Gruppe eines Symplegma zwischen Herm- 
aphrodit und Satyr #22 lacht der Überfallene, wohl weil er den 
Satyr bitter enttäuscht sieht. Allein schon diese Zusammen- 
stellung deutet darauf hin, daß der Hermaphrodit dem satyrischen 
Kreis nahe steht. Das Lachen ist hier zwar durch die üblichen 
Elemente, verkleinerte Augen und emporgezogene Mundwinkel, 
ausgedrückt, diese Akzente jedoch so schlicht und zart angewandt, 
daß daraus eine gleichsam primitive und rudimentäre Mimik folgert. 
Schließlich gibt es eine lächelnde Jünglingsstatue im Athener Na- 
; 419 Stuart Jones, Cat. Mus. Capitolino, S. 274, Nr. 2, Tf. 64; vgl. Klein, 
Zeitschrift f. bild. Kunst, N. F. 20, 1908/9, S. 108. 

420 F, Matz-F. Duhn, Antike Bildwerke in Rom, I, Nr. 1611. 

421 Kaschnitz-Weinberg, Sculture Magaz. Vatic. Nr. 191, Tf. 37. 

422 Gruppe in Dresden BB Tf. 731, 8. 9, Abb. 9; Lippold, Griech. Plastik, 
S. 300, A. 25, Tf. 113, 1; Gruppe Rom, Konservatorenpalast, D. Mustilli, 
Museo Mussolini, S. 74, Nr. 17—20, Tf. 47, 191; Tf. 48, 194; vgl. Schweitzer 


BEOND. 170. 
6 


82 


tionalmuseum, einen Burschen, der sich niederbückt und dabei 
mit geschlossenem Mund listig emporlächelt. Studniezka 223 hat 
ihn wohl mit Recht als Rinderhirten gedeutet, der eben hinter 
einem Mädchen herschleichend diesem, wie ein Satyr einer Mänade, 
das Gewand hochziehen will. In seiner ländlich derben, sinnlich 
ungebändigten Art ist er den Satyrn und Kentauren nächst ver- 
wandt und borgt daher auch von ihnen das Lachen. 

Lachende Männer gibt es also auch für die Epoche des Helle- 
nismus nur im dionysisch-bukolischen, vor allem im satyresken 
Kreise, wobei allerdings betont werden muß, daß dies allein für 
die bildende Kunst gilt. Die Dichtung (s. oben S. 70ff.) kennt keine 
Einschränkungen, hier lachen Götter, Heroen, Könige und Philo- 
sophen ebenso wie der Kentaur Chiron. Es wurde schon erwähnt 
(s. oben $. 70), daß die bildende Kunst der Antike hier altertümliche 
Züge bewahrt. Es lachen in der nacharchaischen Malerei und 
Plastik nur jene Wesen, die ihrer mythischen Vorstellung nach 
Träger von unheilabwehrenden Masken sind. Das Lächeln archai- 
scher Statuen, das Grinsen der Gorgo Medusa und das fröhliche 
Lachen hellenistischer Satyrknaben gehen so letzten Endes auf 
dieselbe Wurzel zurück, durch das geformte, erstarrte Lachen sollte 
ursprünglich ein magischer Zweck, der für das lebende Gegenüber 
in Bannung des Bösen und Heranziehen des Glückes bestand, 
bewirkt werden. Man wird einwenden, daß die Gruppen Lachender 
noch nicht völlig aufgezählt seien, daß es in der griechischen Kunst 
auch lachende Frauen und lachende Kinder gebe. 


V. Lachende Frauen. 


Lachende Frauenmienen sind erst in der hellenistischen Plastik 
und da nur ganz selten anzutreffen. Die bekannteste Darstellung 
ist jene lächelnde Nymphe aus der Klein’schen Gruppe ‚Auf- 
forderung zum Tanz“ (s. oben S. 78, Anm. 395), deren Kopf in 
mehreren verschieden großen Repliken erhalten ist 2*. Eine 
kolossale Nachbildung besitzt das Museo archeologico von Venedig 
(Abb. 17). Klein spricht hier von einem ‚„kecken Lachen‘, 


3 Leipziger Winckelmsprgm. 1921; zustimmend Schweitzer a.O. 8.170. 

#4 W. Klein, Zeitschrift f. bild. Kunst, N. F. 20, 1908/9, S. 102, A. 1u. 
S. 104, A. 2, Abb. 8; A. W. Lawrence, Later Greek Sculpture, S. 19. Tf. 31b; 
G. Kaschnitz-Weinberg, Sculture Magaz. Vatic. Nr. 179, Tf. 41; Nr. 180, Tf. 36. 

#25 H. Dütschke, Antike Bildwerke in Oberitalien V, Nr. 314, fälsch- 
lich als Satyr bezeichnet ebenso wie bei Reinach, Tötes antiques, S. 214f., 
Tf. 264; Klein a. O., S. 103, Abb. 5; C. Anti, Museo Archeol. Venezia, S. 102, 
Nr. 11, Inv. Nr. 63. 
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in Wirklichkeit ist mehr ein verlegenes, fast scheues Lächeln 
gemeint, das nur den Mund, kaum die Wangen erfaßt und Augen 
wie Stirne unberührt läßt. Aus dem Inhalt der ganzen Gruppe 
geht hervor, daß das Mädchen derselben dionysisch-bukolischen 
Atmosphäre angehört wie der Satyr, ihr Spielgefährte. Auch sie 
ist satyresk und so kann es nicht verwundern, wenn ein Bronze- 
doppelkopf aus Pompeji in Neapel die Züge der beiden Tanzpartner 
wiederholt, dem Mädchenkopf aber Satyrohren hinzufügt *%. Eine 
Weiterbildung dieses Werkes stellt der Kopf einer lachenden 
Nymphe im Lateran dar 2”. Das Antlitz ist hier jugendlicher ge- 
worden, die Intensität des Lachens stärker, der Mund öffnet sich 
weit, die Augen werden leicht verschmälert. Ein anderer Kopf 
im Lateran ??® zeigt die lachende Miene eines richtigen Satyrmäd- 
chens, das mit zusammengedrückten Augen, ungleich gehobenen 
Wangen und weit offenem, nach rechts verzogenem Mund in 
schallende Heiterkeit auszubrechen scheint. Der Kopf einer Saty- 
riska eines Reliefs hellenistischer Haltung im Magazin des Vati- 
kan *° schmunzelt verhalten, ähnlich wie ein Satyrmädchen von 
einer Doppelherme ebenda ??°, deren Pendant ein Jüngling, wohl 
ein Hermaphrodit, ist. 

In all diesen Fällen wird der satyreske Kreis nicht überschritten, 
das weibliche Lächeln stammt hier deutlich von den ihrem Ursprung 
nach weit älteren männlichen Gegenspielern. Damit sind aber die 
Beispiele lachender Frauen schon fast erschöpft. Ein Lächeln der 
Aphrodite im Sinne eines wirklichen Mienenspieles gibt es an den 
bildlichen Darstellungen der Göttin nicht #1. Was ihre Köpfe 
wie der von Petworth 22? oder der der sog. Venus von Frejus im 
Louvre 233 durch freundliche Züge um die Lippen ausdrücken, ist 
Liebenswürdigkeit und milde Ruhe. Ein Denkmal einer Lachen- 


426 0, O. Müller-F. Wieseler, Denkmäler der alten Kunst II, Tf. 45, 


Nr. 561; Klein a. O., S. 103, A. 2. 
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den, noch aus klassischer Zeit und von berühmter Hand, ist leider 
nur mehr in einer kurzen Notiz überliefert, die lachende Hetäre 
des Praxiteles. Plinius #4 berichtet knapp: „spectantur et duo 
signa eius (Praxitelis) diversos adfectus exprimentia: flentis matro- 
nae et meretrieis gaudentis“. Die Gegenüberstellung von flens 
matrona (s. oben 8. 52, Anm. 236) und meretrix gaudens lassen 
keinen Zweifel, daß die ‚diversi affectus“ Weinen und Lachen 
seien, daß also gaudere hier lachen bedeute. Dieses Bildwerk, das 
auch als Porträt der Praxiteles-Geliebten Phryne galt #°, scheint 
nun vollkommen isoliert zu stehen und die Bindung der Lachenden 
in der griechischen Kunst an gewisse altertümliche, einst magisch 
beabsichtigte Typenkreise zu widerlegen. Aber führen wir hier 
eine andere bekannte, allerdings weit jüngere Plastik, die der 
„trunkenen Alten‘ mit ihren Ganzrepliken im kapitolinischen Mu- 
seum und in München, ihrer Kopfreplik in Dresden (Abb. 18) *3% 
an. Auf den durch Alter und Ausschweifungen aller Art ver- 
wüsteten Zügen liegt doch wohl ein Lachen, eine törichte, objekt- 
und willenlose Heiterkeit, wie sie nur Trunkene kennen. Sie lallt, 
lacht und singt in der ihr von Dionysos geschenkten Glückseligkeit. 
Man könnte das Werk für das realistische Porträt einer alten 
Vettel vom Straßenrand einer hellenistischen Hafenstadt halten 
und tatsächlich sind hier viele Züge der Naturbeobachtung einge- 
flossen. Aber es hieße, moderne Vorstellungen in die Antike 
hineintragen, wollte man in der Plastik nur die künstlerische Ab- 
sicht sehen, ein Vorbild der Wirklichkeit um seiner Häßlichkeit 
willen veristisch wiederzugeben. Was den hellenistischen Künstler 
reizte, war das Bizarre, sicherlich, aber auch in der Extravaganz 
des Abstoßenden blieb er immer noch innerhalb der ehrfürchtig 
gescheuten Bindungen der heidnischen Antike. Auch die Alte mit 
ihrem Weinkrug gehört einem göttlichen Kreis an, auch sie ist 
so wie die Satyrn und Mänaden Anhängerin des Gottes Dionysos, 
ja an ihr manifestiert sich seine lösende und erlösende Kraft klarer 
als an dem Schwarm jugendstrotzender Zecher und Bacchantinnen. 
Das wahre Vorbild der trunkenen Alten ist wohl nicht im wirk- 
lichen Leben, sondern auf der Bühne zu suchen, dem eigentlichen 
Kultplatz des Maskengottes Dionysos. In der neuen Komödie 
waren die alten Sklavinnen und verwüsteten Kupplerinnen zuhaus 


434 Nat. Hist. 34, 70. 
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ebenso wie die listigen, verschlagenen Sklaven, die rohen Bordell- 
wirte und die zornigen Väter. Die lachende Hetäre des Praxiteles 
und die gröhlende trunkene Alte sind insoferne sicherlich ver- 
wandt, als sie nicht Menschen einer aristokratischen Oberschichte 
oder gar einer heroischen Sphäre wiedergeben. Beide konnten ihre 
lachende Miene von einem Typenkreis beziehen, wo das Lächeln 
zwar nicht häufig, aber doch ab und zu deutlich ausgedrückt wurde, 
von den Komödienmasken. Gerade lächelnde Hetären muß es 
von der alten Komödie an gegeben haben. 


VI. Lachende Komödienmasken. 


Die antike Komödie, vor allem die alte, hat sicherlich Stürme 
der Heiterkeit im Publikum ausgelöst, aber die Schauspieler selbst, 
wie es auch heute noch der Haltung eines zügigen Lustspieles 
entspricht, lachten nur wenig. Wirklich rein vergnügte Komödien- 
masken gibt es nur ganz wenige, sowohl bei den männlichen wie 
bei den weiblichen Figuren %”. Wohl von der alten Komödie 
geprägt und von der mittleren übernommen ist der Typus einer 
lachenden jungen Frau, den mehrere Terrakottastatuetten über- 
liefern %8. Das Lachen, das gewöhnlich bis in die Augen ausstrahlt 
und den Mund zu einem breiten Grinsen hebt, gilt wohl der Heraus- 
forderung eines männlichen Partners, wie sie auch der freche Hüft- 
stütz und das kokette Heben des Schleiers zu unterstreichen scheint. 
Die neue Komödie pflegt diesen Typus weiter, wie die Teerrakotta- 
statuette einer breitgesichtigen Hetäre in München 2%? beweist, 
die aus ihrer Mantelvermummung unverschämt hervorgrinst. Wohl 
ein Kebsweib, kaum eine Hetäre stellt eine drastisch lachende 
zweite Münchner Tonstatuette der neuen Komödie dar **, während 
eine dritte 42! das Lachen einer derben Kupplerin vorführt. Eine 
böotische Groteskstatuette, ebenfalls in München *?, geht nur 


437 Krien, Ausdruck der antiken Theatermasken, S. 218 u. 247. 
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mittelbar auf eine Figur der alten Komödie zurück. Unweiblich 
häßlicher, scheibengesichtiger Kopf, übertriebener Wanst und 
schamlose Bewegung übersteigern den Eindruck einer Bühnenfigur: 
ein dickes Weib entblößt seinen Bauch, wobei der Mund sich in 
einem breiten Grinsen sichelförmig hebt, die Augenbrauen jedoch, 
wie uns das in der Folge auch bei Sklavenmasken begegnen wird, 
finster zur Mitte herabgezogen sind. Bei all diesen Beispielen ist 
der Mund, entgegen der tatsächlichen Maskenbildung, fast ge- 
schlossen, also die Gestalten der Bühne natürlicher gemacht und 
dem Aussehen von Frauen des realen Lebens genähert. Drei 
lachende Frauenmasken der neuen Komödie zeigen entsprechend 
dem wirklichen Brauch des antiken Theaters geöffneten Mund: 
die Terrakottamaske einer Hetäre in Boston %®, die nur mit Mund 
und Wangen lacht, die Marmormaske einer Hetäre im Vatikan *4, 
bei der zwar die Mundpartie ergänzt ist, die leicht verschmälerten 
Augen jedoch und die gehobenen Wangen unzweifelhaft Lachen 
angeben, und die Terrakottamaske einer Alten in Kopenhagen *#, 
über deren breit und verzogen grinsendem Mund müde blickende 
Augen unter schweren Lidern und blasiert hochgezogene Brauen 
stehen. Die lachenden Frauen der Komödie werden also meisten- 
teils Hetären und zweifelhafte alte Weiber gewesen sein, ganz 
entsprechend den lachenden Frauen der Plastik, der gaudens 
meretrix des Praxiteles und der trunkenen Alten. 


Auch bei Männermasken der Komödie kommt eine wirklich 
heitere Miene selten vor. Eine Ausnahmestellung nimmt die Maske 
eines Bärtigen auf einem rf. Vasenfragment von der Athener Agora 
ein (Abb. 20) *%, Sie sitzt auf einer umgestülpten, epheubekränzten 
Amphora auf, sodaß der Vasenleib gleichsam einen Zwergenkörper 
unter ihr vortäuscht. Wie lebend lächelt sie listig mit nach außen 
schielendem Blick, kleinen Fältchen um den äußeren Augenwinkel 
und leicht nach oben gehobenen wulstigen Lippen. Der Mund ist 
entgegen der tatsächlichen Maskenbildung geschlossen, die Augen- 
brauen werden so wie bei den Kentauren des Nikiasmalers (s. oben 
S. 75, Anm. 385) anaturalistisch hochgezogen. Das Agorafragment 


443 Bjeber, History, S. 199, Abb. 285. 
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gehört in dieselbe Zeit wie die Oinochoe mit dem Kentauren- 
bezwinger Herakles, in das letzte Viertel des 5. Jhs. Bei den in 
Terrakottastatuetten erhaltenen Männerfiguren der alten Komödie 
vereinigt sich meist der offene, grinsende Mund mit einer unfröhli- 
chen Augenpartie, mit glotzendem, ängstlichem oder finsterem 
Blick #7. Besonders die Sklaven, die für die ganze Dauer des 
antiken Theaters nie ihre Verwandtschaft mit den Fruchtbarkeits- 
kobolden volkstümlichen Brauchtums verleugnen können, zeigen 
in der alten, mittleren und neuen Komödie eine ausgesprochene 
Ambivalenz des Mienenspieles, das breite Grinsen des Mundes 
unter den drohend oder furchtsam nach innen zu herabgezogenen 
Brauen “8, Selbstverständlich konnte diese Doppelmiene im Spiel 
gut genutzt werden, war der Sklave nach Angabe seiner Rolle 
vergnügt, dann zählte nur der lachende Mund, war er traurig, so 
galten für den Zuschauer die düster blickenden Augen. Diese Len- 
kung des Publikums in der ständig wechselnden Auslegung der 
starren Maskenmimik vollzog sich mühelos unter dem Einfluß der 
Worte und der Gestik des Schauspielers. Die Terrakottastatuette 
eines Sklaven der alten Komödie in Heidelberg **° zeigt das Gesicht 
in der üblichen Maskenbildung, mit glotzenden Augen und grinsen- 
dem Mund, die Arme aber in der oben oft erwähnten trauernden 
Peliadenpose (s. oben S. 30 ff.) den Kopf stützend. Auch der heutige 
Betrachter übersieht sofort und unwillkürlich das Lachen der 
Lippen und nimmt nur den Gesamteindruck der Niedergeschlagen- 
heit auf. Umso eher konnte der antike Beschauer diese Mimik 
auch auf Ernst, ja Leiden deuten, da für ihn die charakteristische 
Mundstellung nicht unbedingt Anzeichen von Heiterkeit, sondern 
nur langgewohnter Maskentypus war. Er kannte dieses Grinsen 
an den Köpfen der Gorgo Medusa oder an den Gesichtern der 
Satyrn, die er als Abwehrzeichen gegen böse Kräfte an Brunnen 
und Möbeln, an Türen und Gefäßen zu sehen gewohnt war. Die 
antike Komödienmaske war grotesk und komisch, sie sollte zum 
Lachen reizen, aber dabei schwang immer noch ihre kultische 
Urbedeutung mit. Sie hatte auch unheilvolle Einflüsse zu bannen 
und dazu eignete sich das Grinsen ebenso wie der dräuende Blick. 
Merkwürdigerweise führt die Entwicklung der Sklavenmaske nicht 
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von apotropäischen Schreckformen fort zu menschlich-heiteren 
Gesichtszügen, sondern nach einer gewissen Mäßigung in der neuen 
Komödie #5 zurück zu ausgesprochenen Groteskpopanzen bei ihrer 
römischen Nachfolgerin. Die marmorne Kolossalmaske eines Skla- 
ven im Vatikan #1 oder ein Terrakottaexemplar von der Athener 
Agora (Abb. 19) aus dem 3. Jh. n. Chr. #2 geben nur mehr den 
Eindruck einer wild blickenden Grimasse, der sich der im Grunde 
lachende Mund bedeutungslos unterordnet. Will man ein wirklich 
vergnügtes Schmunzeln antreffen, so muß man die Maske eines 
Pappus senex der Atellanenposse im Mailänder Theatermuseum #59 
betrachten, dessen zahllose Falten von seinem lachenden Mund 
auszugehen scheinen, bis zu den Augen emporsteigen, diese zu 
Schlitzen verkleinern und selbst die Stirne wie vom Lachen er- 
zittern machen. Aber ist diese Maske wirklich nur aus der Absicht 
heraus geschaffen worden, eine heitere Miene auszudrücken ? Die 
Furchenmaske gehört zum ältesten kultischen Maskenbestand #%, 
sollte nicht auch das Lachen hier alte Wurzeln haben ? Eine Grotesk- 
statuette aus Delos #5 zeigt einen grinsenden Cacans mit affen- 
ähnlichem Maskengesicht auf einem Phallos. Das Cacare, der 
Phallos, das häßliche Antlitz sind Apotropaia, warum dann nicht 
auch das Lachen ? 

Das Lachen der Komödienmasken scheint so weit weniger als 
das der Satyrn zu wirklich menschlicher Heiterkeit ausgedeutet 
worden zu sein. Während die bildliche Fassung von Trauer und 
Weinen sich schon seit dem ausgehenden 6. Jh. v. Chr. von einer 
magisch-zweckgebundenen, kultisch-zeremoniellen Gebärdenspra- 
che zu lösen und menschlich gefühlstief zu werden beginnt, bleibt 
das Lachen in der ganzen bildenden Kunst der Antike an bestimmte 
Kreise gebunden, bei denen immer noch der alte apotropäische 
Maskentypus durchschimmert — wenn nicht eine Gruppe eine 
Durchbrechung dieses Prinzipes darstellt, die lachenden Kinder. 


#50 Vgl. Terrakottastatuette, Heidelberg, Luschey, Ganymed, S. 78f., 
Abb. 9 u. 90; die Augen sind wohl im Lachen zusammengedrückt, die Brauen 
jedoch wie üblich nach innen heruntergezogen. Nach Krien I, S. 218 gibt 
es nicht eine nur vergnügte Sklavenmaske. 

#51 W. Amelung, Vat. Kat. II/l u. 2, S. 165, Nr. 66 A, Tf. 28. 

452 T, Leslie Shear, Hesperia 4, 1935, S. 337, Abb. 25. 

#53 Krien I, S. 325, Tf. 240b. 

#4 Vgl. R. M. Dawkins, Artemis Orthia, S. 163ff., Tf. 47ff.; M. Bieber, 
RE s. v. Maske Sp. 2071. 

#55 Delos XXIII, Nr. 1208, Tf. 90; vgl. lachenden Groteskkopf, Terra- 
kotta, aus Gela, Archeol. class. 9, 1957, S. 68, Tf. 34, 3. 
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VII. Lachende Kinder. 


Lachende Kinderdarstellungen sind nur in der Plastik, nicht 
in Relief oder Malerei der Antike erhalten und auch hier erst von 
hellenistischer Zeit an. Wieder ist es wie bei den Satyrtypen schwer 
zu sagen, wann und von wem sie zuerst geschaffen wurden. Eines 
der ältesten lachenden Kinder der griechischen Kunst scheint das 
Dionysosknäblein der Gruppe Silen und kleiner Dionysos Louvre — 
Vatikan #6 zu sein, deren Original man in die zweite Hälfte des 
4. Jhs. v. Chr. datieren möchte #7. Im Gipsmuseum des akademi- 
schen Kunstmuseums zu Bonn war es mir möglich, die Miene dieser 
Kinderplastik aus nächster Nähe an dem Abguß zu studieren. 
Die lachende Mimik wird hier durch Heben der Wangen, leichte 
Verschmälerung der Augen und Öffnen des Mundes, jedoch ohne 
Hinaufziehen der Winkel, erreicht. Ab dem 3. Jh. v. Chr. gab es 
sicherlich häufig lachende und lächelnde Kinderstatuen, freilich 
zunächst erst von etwas größeren, etwa sechs- bis zehnjährigen 
Knaben und Mädchen, während lachende Kleinkinderbilder jünger 
sein dürften, ausgehend ca. vom Beginn des späteren Hellenismus 
um 200 ©. Chr. #, 

Wieder wie im Kapitel über die Satyrn ist es nicht möglich 
und wesentlich, das gesamte Material an lachenden Kinderplastiken 
anzuführen, von denen fast jedes größere Museum einen oder 
mehrere Vertreter besitzt. Es seien nur einige bekanntere Bei- 
spiele genannt, voran der sog. Janiskos im Athener National- 
museum (Abb. 21) %, eine Weihegabe an den Fluß Kephissos, 
gefunden in Silaia (Polydroson) in Parnasis. Die Statuette stellt 
einen etwa 5—6 jährigen Knaben mit Stirnbinde dar, der mit 
lässig gekreuzten Beinen lächelnd zu einer kleinen Ente nieder- 
blickt, die er mit der aufgestützten Linken gegen die Kapitellplatte 
eines Pfeilers drückt. Die kindlichen Züge werden bis in die Augen 
hinein von einem liebenswürdig-stillen Lächeln erhellt. Man hat 
die kleine Gruppe in das 3. Jh. v. Chr. datiert. Das Motiv, Kind 
sein Lieblingstier, meist einen Vogel, lächelnd betrachtend, kommt 
in der hellenistischen Plastik öfters vor. Ein Knabe in der Galleria 


#56 Amelung, Vat. Kat. I, S. 16, Nr. 11, Tf. 2; Bulle, Schöner Mensch, 
Tf. 71; BB Tf. 64 (Louvre). 
457 Lippold, Griech. Plastik, S2282 7771012: 
458 Nach Matz sind die frühesten Originale der Reliefs mit Kinder- 
komoi um 200 v. Chr. anzusetzen, F. Matz, Jahreszeitensarkophag Bad- 


mington-New York, S. 102. 
459 S, Papaspyridi, Guide Musee Nat. S. 76, Nr. 2772, Abb. 7. 
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dei Candelabri des Vatikan %° ]lächelt so einem Hahn zu, ein 
zweiter ebenda drückt fröhlich eine Gans an seine Brust #%, ein 
Mädchen im Palazzo Grazioli, Rom, blickt heiter zu einem kleinen 
Tier hinunter, das es einst in beiden Händen hielt 2. Einer aus 
einer Gruppe von zwei spielenden Knaben im Lateran *% lächelt 
leicht, seine Heiterkeit gilt hier dem Spiel. Das Standbild eines 
etwa 4—5 Jahre alten Mädchens in Delphi *% lächelt mit schräg 
zur Schulter geneigtem Kopf in die Höhe wie zu einem Erwachsenen 
oder einem Vogel auf einem Baum hinauf. Auch die Freude von 
Kleinstkindern der hellenistischen Plastik kann durch ihren Lieb- 
lingsvogel wie bei zwei Knäbchen der Galleria Borghese zu Rom *5 
hervorgerufen sein. Das Objekt, das die Heiterkeit eines etwa 
zweijährigen Bübchens der Galleria dei Candelabri im Vatikan 
(Abb. 22) 46 erregt, ist leider nicht mehr erhalten. Hier unter- 
streicht einmal auch die Bewegung der Arme die fröhliche Miene, 
die sich vor allem im geöffneten Mund und den gewölbten, Grübchen 
bewehrten Wangen ausdrückt. Bei allein ohne Körper erhaltenen 
lachenden Kinderköpfen bleibt die Ursache ihrer guten Laune 
selbstverständlich unbekannt. Es gibt sie reichlich, von Buben 
wie von Mädchen, bis zu Nachbildungen des 2. Jhs. n. Chr. herab %7, 
Dem Zug zum genrehaften, intim verkleinerten Lebenskreis, den 
der Hellenismus mit sich bringt, entspricht es, auch Götter kindlich 
zu bilden und sie ab und zu, entsprechend menschlichen Knaben 
und Mädchen, lächeln zu lassen. Voran darf Eros, dem die mythische 
Vorstellung schon lange vor der Kunst des Hellenismus Knaben- 


460 Lippold, Vat. Kat. III/2, S. 397£., Nr. 37, T£. 171. 

#1 Lippold a. O., S. 421f., Nr. 15, Tf. 178; die Statuette ebda. S. 380, 
Nr. 12, Tf. 164, zeigt dasselbe Motiv, doch sind Kopf und Körper nicht 
zusammengehörig. 

462 Bulle, Schöner Mensch, Tf. 191 links. 

#3 0. Benndorf-R. Schöne, Bildwerke des Lateran, Nr. 416; Klein, 
Vom antiken Rokoko, S. 34f, Abb. 10. 

464 Bulle a. O., Tf. 191 rechts. 

5 Bulle a. O., Tf. 188 links; R. Herzog, ÖJh 6, 1903, S. 235, 
Abb. 128. 

486 Lippold, Vat. Kat. III/2, S. 169, Nr. 23, Tf. 82. 

4” Knabenköpfe vgl. Vatikan Lippold a. O., S. 358f., Nr. 100, T£. 155, 
Leib nicht zugehörig; ebda. Lippold, S. 354, Nr. 96, Tf. 155, Leib nicht 
zugehörig; Vatikan, Magazin, Kaschnitz-Weinberg, Scult. Magaz. Vatican. 
Nr. 372, Tf. 68; 379 Tf. 68; 349 Tf. 68; 382 Tf. 71; 374 Tf. 71; 386 T£. 71; 
368, Tf. 71;.380: Tf. 715.384 T£. 31; SEITE TI, Mädchenköpfe: Dresden, 
Reinach, Tötes antiques, Tf. 265/66; Vatikan, Magazin, Kaschnitz-Wein- 
berg Nr. 323, Tf. 68. 
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gestalt gab, lächeln %%, es lächelt das Herakleskind 4% und der 
kleine Hermes-Harpokrates, der freundlich Schweigen gebietend 
den rechten Zeigefinger leise zu den Lippen hebt (Abb. 23) 170, es 
lächelt der Knabe Silvanus mit Pedum und Fruchtschurz #71, Daß 
auch Satyrkinder lächeln können (s. oben $. 80), ist nun doppelt 
verständlich, ebenso wie die Bildung von lächelnden Kinder- 
masken "2, 

Wie ist nun das Auftreten des Lachens bei Kinderdarstellungen 
des Hellenismus zu erklären ? Hat man sie etwa noch als masken- 
nahe Gnome und Kobolde empfunden und ihnen deshalb das 
apotropäische Verziehen des Antlitzes gestattet? Kaum. Richtige 
Kinderbilder sind eine Schöpfung frühestens des 4. Jhs. und erst 
die Mentalität dieser jüngeren Epoche kann für die Erklärung 
ihrer Detailzüge maßgebend sein. Kinder durften danach lächeln, 
da für sie nicht der strenge aristokratische Codex der beherrschten 
Lebenshaltung galt (s. oben S. 72), der Weinen und Lachen als 
Preisgabe der Selbstkontrolle verbot. Die heitere Mimik von Kin- 
- dern ist so in Parallele zu stellen mit den Darstellungen fassungslos 

weinender Knaben und Mädchen (s. oben 8. 52), die allerdings 
schon seit dem 5. Jh. v. Chr. in der griechischen Kunst auftreten. 
Möglicherweise hat man auch in der nacharchaischen Antike selbst 
das schon unverstandene apotropäische Lachen der Silene, Satyrn 
und Kentauren und ebenso den grinsenden Mund der Sklaven, 
Hetären und Kupplerinnen der Komödie als derbe Ungezwungen- 
heit und Mangel an vornehmen Sitten bei dienenden Wesen er- 
klärt #73, 


468 Kopf mit Binde, wahrscheinlich Eros, im Vatikan, Amelung, Vat. 
Kat. 1/4, S. 717£f., Nr. 604, Tf. 77; Eros von einem Pilaster antoninischer 
Zeit, Magaz. Vatikan, Kaschnitz-Weinberg a. O., Nr. 458, Tf. 80; Locken- 
köpfehen, wohl Eros, Syrakus, R. Kekul6, Terrakotten von Sizilien, Die 
antiken Terrakotten LI, Tf. 19, 6. 

489 Kleiner Herakles in Montpellier, Klein, Vom antiken Rokoko, S. 137, 
Abb. 61; EA Nr. 1852—54; dsgl. Magaz. Vatikan, Kaschnitz-Weinberg a. O., 
Nr. 366, Tf. 30. 

470 Statue Vatikan, Lippold, Vat. Kat. III/2, S. 308, Nr. 43, Tf£. 138/39, 
vgl. Klein a. O., $S. 133f. Man könnte hier auch auf den kleinen Hypnos 
deuten; vgl. lächelnden Kinderkopf, bei dem vielleicht auch ein Finger die 
Lippen berührte, Rom, Antiquarium des Palatin, B. Andreae, JdI 72, 
1957, Sp. 188f., Abb. 29. 

471 Statue Vatikan, Lippold a. O., III/2, S. 327, Nr. 67, Tf. 145. 

#72 Vgl. Terrakottamaske aus Delos, Delos XXIII, Nr. 1239, Tf. 94. 

473 Mienenspiel überhaupt vor allem bei untergeordneten Gestalten der 
Mythologie Deonna, L’ Expression des sentiments, S. 197ff. 


92 


Zusammenfassung. 

Das Bild des Weinens und Lachens, das sich so für die griechi- 
sche Kunst bietet, trägt unzweifelhaft altertümliche Züge an sich. 
Die Beschränkung der Mimik, die, kaum gewollt, wohl durch eine 
naive Armut an Ausdrucksnuancen bedingt ist, bringt es mit sich, 
daß zur Darstellung der Trauer vorwiegend Gebärden herange- 
zogen werden. Unter diesen aber stehen jene an erster Stelle, die 
dem Totenkult entstammen wie Haareraufen, Stirn-, Wange-, Brust- 
schlagen, Auf-der-Erde-kauern, Gesten der Selbstverletzung und 
-Erniedrigung, die ursprünglich dazu bestimmt waren, die rache- 
durstigen Manen des Toten zu versöhnen. Wohl drängt die Klassik 
diese Gebärden zurück oder veredelt sie in würdiger Mäßigung, 
doch bleiben sie in ihrer Bildtypik bis in die römischen Zeiten 
hinein erhalten. Von diesen Haltungen der äußerlichen Klage- 
demonstration heben sich die Fassungen des verinnerlichten Leides, 
das zu Mitleiden, das heißt wirklich menschlicher Anteilnahme 
aufruft, klar ab. Sie setzen in jener Zeit ein, da die attische Tragödie 
mit Thespis ihren ersten Aufstieg nimmt und sind für uns bei 
jenem attischen Vasenmaler, der am stärksten den Geist der frühen 
Tragödie widerspiegelt, bei Exekias, in zarten Anfängen faßbar. 
Polygnot, dessen Schöpfungen ohne den Einfluß der Bühne nicht 
denkbar wären, gibt ihnen wohl die klassische Form, wie sie bis 
ans Ende der Antike weiterlebt. Es sind Posen gemäßigter Trauer 
und edel beherrscht ertragenen Schmerzes, das gesenkte Haupt, 
die Mantelverhüllung, das Aufstützen des Antlitzes, die verschränk- 
ten Hände. Das vom griechischen Wesen untrennbare Leitprinzip 
des schönen Ausgleichs, der Harmonie, der Sophrosyne, des Niemals- 
zuviel verhindert die Darstellung hemmungslosen, selbstvergessenen 
Schmerzes, es verringert die Gesten wirklichen Weinens und die 
Darstellung von Tränen auf ein Minimum und gestattet nur den 
Wesen, die vor der eigentlichen Menschwerdung stehen, den Kin- 
dern, eine Auflösung in Leid. Erst spätest hellenistische Bildwerke 
der römischen Zeit zeigen häufiger unzweifelhaftes Weinen durch 
die Geste des Tränentrocknens an. Ein Ausdruck für die Mimik 
des Weinens fehlt bis zuletzt, es wird allein die tragische Miene 
der Laokoonbraue und der gesenkten Mundwinkel in vielfachen 
Variationen von zarten Andeutungen angefangen bis zum kraß 
aufgetragenen Pathos herab abgewandelt. 

Trotz all dieser Einschränkungen und Vereinfachungen schei- 
nen die antiken Bilder von Weinenden, Klagenden und Trauernden 
wie eine unübersehbare Heerschar vorüberzuziehen im Vergleich 
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zu dem schmalen Häuflein der Lachenden. Denn wer lacht hier 
tatsächlich ? Das steife Lächeln der archaischen Statuen und das 
Grinsen der Gorgo Medusa ist vom Gesichtspunkt eines echten 
Mienenspieles aus beiseitezuschieben. Es faßt das Lachen nicht 
als Reaktion auf ein erheiterndes Geschehnis der Umwelt, sondern 
als Ballung von Lebenskraft und abnorme Verzerrung der Züge 
auf und will beidemale eine magische, glückbringende Wirkung 
erreichen. Und die Wesen, die sonst noch eine lachende Miene 
zeigen, gehören nur drei Typenkreisen an, den Satyrn, Kentauren 
und Verwandtem, den Komödienmasken und den Kindern. So 
menschlich liebenswürdig oft Satyrn lachen können, so oft hier 
ein Anlaß ihrer Heiterkeit angegeben ist, man darf nicht darüber 
hinwegsehen, daß ihr Kreis vor allem deshalb mit dem Lachen 
begabt wurde, weil sie ursprünglich Maskendämonen waren und das 
Grinsen die apotropäische Wirksamkeit ihres En-face verstärken 
sollte. Ähnlich steht es mit dem lachenden Mund der Komödien- 
masken. Sichelmondförmig geöffnete Lippen und finster herab- 
gezogene Brauen sind nur scheinbar disparate Eleinente, in Wahr- 
heit stehen sie, um die Unheil-abwehrende Kraft der Maske zu 
erhöhen, gleichgeordnet nebeneinander. Die Ausnutzung dieser 
Doppelmiene für die wechselnde Stimmung der Komödienfigur 
ist sicherlich erst sekundär. Ist der Kreis der Lachenden gegenüber 
dem der Trauernden nur deshalb so beschränkt, weil es zum Aus- 
druck der Heiterkeit keine Gebärdentypik gab wie für Klage und 
Leid, das Gefühl daher nur durch das Antlitz sprechen konnte, der 
bildliche Ausdruck für Mienenspiel aber überhaupt erst in den 
Anfängen stand ? Eher wirkt hier so wie bei der Mäßigung der 
Schmerzensäußerungen der Kanon der vornehmen, beherrschten 
Lebenshaltung des idealen griechischen Menschenbildes ein. Mehr 
noch als Tränen bedeutet Lachen eine Aufgabe der Selbstkontrolle, 
der Lachende steigt in tiefere Sphären der pöbelhaften Manier- 
losigkeit hinab als der, der sich in seinem Leid vor der Umwelt 
verschließt. So dürfen wieder nur jene Wesen, die noch nicht zum 
eigentlichen Menschenbild zählen, die Kinder, lachen. Die Proble- 
matik wäre einfacher, wenn die gleichen Gesetze für Dichtung und 
bildende Kunst gelten würden. Aber die Kunst des Wortes eilt 
um Jahrhunderte den aus Materie geformten Gestalten voraus. 
Während es bei Homer schon die verschiedensten Arten des Weinens 
und der Rührung gibt, kennen Malerei und Plastik bis ans Ende 
der Antike nur die stereotype Trauermimik der tragischen Maske, 
während im Epos, in der Lyrik, in der Prosaerzählung Götter und 
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Göttinnen, Helden und Philosophen in den verschiedensten Nuancen 
lachen und lächeln, zeigen in der bildenden Kunst nur die Satyrn, 
die Komödienmasken (und die nur zur Hälfte) und die Kinder eine 
Miene der Heiterkeit. Aristoteles bezeichnet das Lachen als ein 
Monopol des Menschen unter allen anderen Lebewesen *”* und 
trotzdem tragen auch die Menschenbilder des 4. Jhs. nicht das 
Lächeln auf ihrem Antlitz mit Ausnahme der erwähnten Typen- 
kreise. Es muß so sein, daß die Ehrfurcht der Antike vor dem 
geformten Menschenabbild größer war als vor den Vorstellungen 
der leichten Phantasie und deren gefügigem Handlanger, dem 
flüchtigen Wort. An den tatsächlich greif- und sehbaren Menschen- 
gestalten in starrem Material haftete anscheinend bis zuletzt ein 
Hauch von magischem, Scheu gebietendem Zauber, eine geheimnis- 
volle Göttlichkeit, sodaß sie nicht durch eine dämonische Grimasse 
entweiht werden durften. Für die bildende Kunst der Griechen 
gilt wohl die edle Trauer als menschen- und damit götterwürdig, 
nicht aber das Lachen, an dem verdeckt die Erinnerungsvorstellung 
einer zähnebleckenden Fratze haftet. 


Exkurs zum Bostoner Thron. 


Unter den Darstellungen von Lächelnden wurden bisher zwei 
Gestalten eines bekannten Denkmales nicht erwähnt, der Eros 
und die linke sitzende Heroine oder Göttin auf dem Bostoner 
Thron ?°5, Das Relief läßt sich, was die Wiedergabe der Lachenden 
betrifft, in keine der bisher behandelten Gruppen einreihen und 
zwar aus folgenden zwei Gründen: 

1. Das nächstliegende wäre, das Lächeln der zwei Figuren 
als archaisches Lächeln zu erklären, wobei gleichgültig bleibt, ob 
man das Relief als frühklassisch oder klassizistisch ansieht %°%, 
Dagegen spricht aber, daß die rechte Sitzende eine deutlich trauernde 
Miene zeigt. Das archaische Lächeln, das wie oben (S. 67) ausge- 
führt, den Inhalt der Figurengruppe nicht berücksichtigt, müßte 
auch die Trauernde erfassen. Trauernde und Lachende sind hier 
aber deutlich antithetisch, also bei der Frauengestalt links die 
Züge eines wirklichen Lachens aus einem bestimmten Anlaß heraus 
gemeint, worauf ebenfalls die Handbewegung weist. Das Gleiche 
muß dann auch für Eros gefolgert werden. 

#74 IIepi Cowv uoplwv 3, 10; ed. Didot 3, p. 269, 7 u. 31. 

#75 F, Studniezka, JdI 26, 1911, S. 50ff.; A. v. Gerkan, ÖJh 39, 1952, 
S. 3lff.; H. Möbius, Charites, 1957, 8. 47ff.; E. Simon, Die Geburt der 
Aphrodite, S. 56ff.; Literatur S. 108f. 

47° So J. Colin, RA 25, 1946, S. 155ff. 
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2. In unserer ganzen Materialzusammenstellung ist keine wirk- 
lich lächelnde Heroine oder Göttin enthalten und eine solche müßte 
die Gestalt links ihrer Ponderanz und ihrem würdig schmerzvollen 
Pendant nach doch sein. Es nützt nichts, daß der Eros eventuell der 
Gruppe der lachenden hellenistischen Kinder zugezählt werden 
könnte und dann die klassizistische Datierung als maßgebend anzu- 
sehen wäre. Auch im Klassizismus gibt es m. W.n. keine lachende 
Heroine oder Göttin. 

Der Bostoner Thron bleibt also ein eigenartiges Denkmal, 
sowohl was die Undurchsichtigkeit seiner Szenen betrifft — denn 
keine der bisher gegebenen Deutungen befriedigt — als auch in 
der Wiedergabe des Lachens. 
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23. Kopf einer Marmorstatue des Hermes-Harpokrates, Rom, Vatikan, 
Photo Gall. Mus. Vaticani. 91 


Abb. 1. Amphora, Würzburg, Kriegers Abschied 
Abb. 2. Detail der Schale des Penthesileamalers aus Spina, Ferrara, 
Weinende Gefährten Hektors. 
Abb. 3. Lekythos, Athen, Nat. Mus., Grabbesucher. 
Abb. 4. Lutrophoros, Athen, Nat. Mus., Totenklage. 


Abb. 5. Lekythos, Athen, Nat. Mus., Toter vor seiner Stele. 
Abb. 6. Amphora, Rom, Vatikan, trauernder Priamos. 
Abb. 7. Bronzestatuette des Demosthenes, Amerika, Privatbesitz. 
Abb. 8. Terrakottafries mit tragischen Masken, 
Mailand, Museo della Scala. 


Abb. 9. Lekythos, München, mit Satyrmaske 
Abb. 10, Ficoronische Cista, Rom, Villa Giulia, lachender Silen. 
Abb. 11. Krater, Bonn, Kithara spielender Satyr. 
Abb. 12. Oinochoe, Paris, Louvre, Kentaurengespan. 


Abb. 


13. Marmorgruppe, Rom, Konservatorenpalast, Satyr und Nymphe. 
Abb. 14. Marmorkopf eines Satyr, Athen, Agoramuseum. 
Abb. 15. Marmorbüste eines Satyr, Rom, Vatikan. 
Abb. 16. Junger Kentaur, Statue aus grauem und rotem Marmor, 
Rom, Galleria Doria Pamfili. 


Abb. 17. Kolossaler Marmorkopf einer Nymphe, 
Venedig, Museo archeologico. 
Abb. 18. Marmorkopf einer trunkenen Alten, Dresden (n. Gipsabguß). 
Abb. 19. Terrakottamaske, Athen, Agoramuseum. 
Abb. 20. Vasenfragment, Athen, Agoramuseum, Maske auf Amphora. 


Abb. 21. Marmorstatuette, Athen, Nat. Mus,, sog. 
Abb. 22. Marmorstatue eines Knäbleins, A Vatikan. 


Janiskos. 


Abb. 23, Kopf einer Marmorstatue des Hermes- ee Rom, Vatikan. 
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